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INTRODUCTION 


A  ne  regarder  que  le  présent  ouvrage,  celle  Inlroduction 
paraîtra  disproportionnée,  comme  serait  un  vaste  portique  pour 
une  modeste  maison.  Il  en  sera  tout  autrement  si,  conformé- 
ment à  notre  but,  on  la  rattache  aux  études  qui  feront  suite  à 
celle-ci,  quels  qu'en  soient  les  auteurs.  C'est  qu'en  elTet  il 
importe  avant  tout  de  donner  sur  la  restauration  du  chant  litur- 
gique des  idées  justes  et  d'en  bien  faire  saisir  l'ampleur.  Le 
grand  public  (ecclésiastiques  et  gens  de  chœur)  n'a  générale- 
ment sur  cette  question  cpie  des  vues  fort  incomplètes,  d'où 
souvent  fausses.  Elles  ne  vont  guère  au  delà  de  la  notation 
usitée  dans  les  éditions  de  Solesnies,  des  explications  et  des 
règles  de  lecture  et  d'exécution  que  répètent  à  satiété  les  pré- 
faces des  livres  choraux  et  d'innombrables  méthodes. 

Or  telle  est  l'insuffisance  de  cet  enseignement  que,  lors  de 
l'apparition  des  points  rythmiques  dans  de  récentes  éditions, 
ce  grand  public  prit  souvent  parti  pour  ou  contre  cette  innova- 
tion avec  une  ignorance  évidente  du  problème.  Puis,  dans  les 
éditions  subséquentes  et  dans  la  Vaticane,  il  n'a  plus  vu  qu'une 
question  de  variantes. 

La  restauration  du  chant  grégorien  porte  sur  trois  points  :  la 
leçon  mélodique,  la  modalité  et  le  rythme,  que  nous  résume- 
rons le  plus  brièvement  possible. 


ÎNTRODL'CTION 


I.A    I.EÇOX    MÉI.ODIQIK 

Il  est  juste  de  reconnaître  que  les  travaux  des  Bénédictins  de 
Scilesmes  ont  avancé,  et  même  à  peu  près  achevé,  la  restaura- 
tion de  la  leçon  mélodique.  Il  faut  entendre  par  là  le  nombre 
des  notes,  leur  groupement  et  la  qualité  des  intervalles.  Sans 
nul  doute  la  modalité  et  le  rythme  peuvent  influer  sur  le  choix 
d'une  leçon.  C'est  surtout  par  i-apport  à  ces  deux  choses  qu'il 
resterait  encore  à  faire  ;  toutefois  on  peut  dire  d'une  façon  géné- 
rale que  nous  possédons  un  assez  bon,  texte  des  mélodies  grégo- 
riennes. Des  variantes,  il  y  en  aura  toujours  à  choisir;  mais 
dans  vm  art  <|ui  fut  une  langue  musicale  vivante  et  par  .suite 
évolua  légitimement,  il  y  a  pour  ces  choix  beaucoup  à  con- 
sidérer, si  l'on  veut  faire  œuvre  d'art  et  non  de  pure  archéo- 
logie. 

LA    MOD.\LITÉ 

Les  RR.  PP.  Bénédictins  de  Solesmes  n'ont  pas  jusqu'à  ce 
jour  scruté  plus  à  fond  la  question  de  la  modalité.  Livres  de 
chœur  avec  leur  préface  et  méthodes  de  chant  grégorien  s'en 
tiennent  au  numérotage  usité,  selon  la  théorie  des  huit  modes 
authentiques  ou  plagaux.  C'est  insuffisant,  c'est  même  désas- 
treux; car  ce  numérotage  usuel  trompe  souvent  sur  la  véri- 
table nature  des  échelles  et  ne  donne  l'intelligence  ni  de  leur 
constitution,  ni  de  leur  clhos.  En  matière  de  restauration,  ce 
s;int  pourtant  des  choses  qui  méritent  considération. 

Sans  doute  la  tjuestion  de  la  modalité  est  complexe  et  déli- 
cate. Elle  a  participé  à  l'évolution  de  l'art  musical.  Ne  restera- 
t-il  pas,  en  dépit  de  toutes  les  recherches,  des  points  obscurs 
dans  l'enseignement  des  modes  au([uel  les  théoriciens  du  moyen 
âge  ont  fait  dans  leurs  ouvrages  une  part  si  large,  (judn  pour- 
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l'ait  la  qualifier  d'excessive  ?  Cependant  il  y  a  des  notions  fonda- 
mentales, telles  que  la  constitution  des  échelles  antiques,  et  ni 
la  classification  postérieui-e  des  luiil  modes  [octoeclios],  ni  cer- 
taines modifications  dans  le  mécanisme  de  ces  échelles  nont 
détruit  le  caractère  foncier  des  mélodies  construites  d'après 
elles.  Les  ouvrages  de  Gevaert,  ceux  de  Maurice  Emmanuel, 
de  Bourgault-Ducoudray,  du  Père  Dechevrens  (qui  en  certaines 
critiques  va  trop  loin),  ouvrent  au  lecteur  studieux  des  horizons 
nouveaux  et  lui  inculquent  des  notions  indispensables. 

LE    RYTHME 

Voilà  ce  qui  informe  le  chant,  dont  les  notes  et  leurs  inter- 
valles ne  sont  que  la  matière.  Cette  forme,  sans  laquelle  la 
mélodie  n'existe  pas,  a  préoccupé  les  premiers  restaurateurs  du 
chant  liturgique.  De  grands  pas  ont  été  faits,  parfois  hors  du 
chemin  véritable  :  Magni  passus,  extra,  viam.  Les  théories  se 
sont  multipliées;  toutes  ont  quelque  part  de  vérité,  aucune  ne 
l'a  pu  donner  entière  et  complètement  satisfaisante.  Après 
Raillard  et  Lambillotte  a  surgi  la  rythmique  oratoire  des  Béné- 
dictins, si  vigoureusement  combattue  par  beaucoup  d'auteurs. 

Mais  nous  n'avons  pas  à  exposer  ni  à  réfuter  ici  les  divers 
systèmes.  Au  coui-s  de  ces  études,  la  lumière  se  fera  peu  à  peu. 
Concluons  seulement  que  la  (juestion  du  rythme  en  général  n'est 
pas  encore  résolue.  Y  arrivera-l-on?  Par  quels  moyens  et  dans 
quelles  conditions?  Voilà  ce  qu'il  faut  encore  exposer. 


MOYENS    DE    RESTAURATION 

Il  y  en  a  deux  :  les  théoriciens  et  les  manuscrits. 

Par  théoriciens ,  il  faut  entendre  ici  ceux  de  l'antiquité  et  du 
moyen  âge  que  les  auteurs  modernes  ont  voulu  scruter  et  expli- 
quer. 
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On  a  exprimé  le  regret  que  les  Bénédictins  de  Solesmes  aient 
négligé  les  théoriciens.  Il  y  a  mieux  à  faire,  en  elFet ,  que  de 
citer  à  l'occasion  des  textes  isolés  en  les  commentant  selon  des 
idées  préconçues.  Si  d'autres  maîtres,  tels  que  Lambillotte, 
Dechevrens  et  Houdard,  leur  ont  fait  une  plus  large  place, 
leurs  études  en  ce  point  laissent  encore  à  désirer. 

Tout  d'abord  il  faudrait  un  texte  pur  des  musicologues  du 
moyen  âge.  Or  ni  l'édition  de  Migne,  ni  celle  de  Gerbert,  ni 
même  de  Goussemaker  ne  nous  donnent  un  texte  pur  et  autiien- 
tique.  Les  Bénédictins  auraient  dû  commencer  par  ce  travail 
fondamental  qu'eux,  plus  que  d'autres,  sont  capables  de  mener 
à  bien. 

En  second  lieu,  pour  étudier  ces  théories  et  les  comprendre, 
il  est  nécessaire  de  se  faire  un  lexique,  afin  de  fixer,  d'après  ces 
auteurs  eux-mêmes,  le  vrai  sens  des  mots.  Autrement  on 
s'expose  à  des  erreurs  multiples  et  l'on  crée  un  jargon  péda- 
gogique de  fantaisie,  comme  en  offrent  tant  d'ouvrages  sur  le 
cliant  grégorien.  Mora  vocis  y  est  traduit  par .  retard  de  la 
voix;  rationabilis ,  par  raisonnable;  ténor,  par  pause,  etc.  La 
confection  de  ce  lexique  doit  se  faire  avec  la  science  philolo- 
gique du  latin  de  cette  époque,  mais  aussi  avec  la  connaissance 
des  théoriciens  de  l'antiquité  et  du  moyen  âge,  qui  dans  leur 
enseignement  musical,  à  défaut  d'élégance,  ont  au  moins  l'avan- 
tage de  la  concordance.  Ils  se  copient  pour  les  idées  et  pour  les 
mots  qui  gardent  leur  même  signification.  Enfin  une  troisième 
condition  pour  comprendre  les  théoriciens  médiévaux,  c'est  de 
les  lire  sans  système  préconçu ,  avec  le  désir  d'y  appuyer  ses 
idées.  Leur  point  de  vue  n'est  pas  le  nôtre,  et  ils  dissertent  le 
monocorde  en  mains.  C'est  cju'ils  doivent  faire  l'échelle  musi- 
cale, qui  pour  nous  est  un  instrument  bien  établi.  Remarquons 
ce  qu'ils  disent,  n'allons  pas  plus  vite,  ni  au  delà,  quelles  que 
soient  leurs  longueurs,  leurs  explications  enfantines  pour  nous, 
voire  leurs  histoires  cocasses.  Ce  fatras  apparent  est  du  sable 
aurifère ,  fort  riche  à  certains  endroits  ;  et  souvent  leurs  idées, 
très  simples  à  première  vue,  ont  des  conséquences  importantes. 
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Avec  les  théoriciens,  il  faut  étudier  les  manuscrits.  C'est  un 
vaste  terrain  où  ont  travaillé  dès  la  première  heure  des  ouvriers 
dont  il  est  juste  de  garder  les  noms  :  les  Raillard,  les  Vin- 
cent, les  Lambillotte,  etc.,  mais  où  les  Bénédictins  ont  pra- 
tiqué des  fouilles  très  avancées  et  fécondes  en  résultats.  Que 
ces  résultats  ne  soient  pas  encore  complets  et  définitifs,  seuls 
s'en  étonneront  ceux  qui  n'ont  pas  l'idée  de  ces  travaux.  Tou- 
tefois, à  rencontre  de  croyances  mal  fondées  et  de  conclusions 
prématurées,  il  faut  bien  dire  que  la  notation  neumatique  oll're 
encore  en  grand  nombre  des  incertitudes  et  des  obscurités.  On 
le  constatera  surtout  dans  les  études  qui  suivront  celle-ci,  si 
toutefois  la  science  n'a  pas  progressé.  En  somme,  vu  son  état 
actuel,  la  restauration  s'avance,  mais  n'est  point  chose  parfaite  ; 
et  nos  éditions,  tout  en  marquant  un  progrès,  ne  sont  que  faute 
de  mieux.  Donc  au  travail,  mais  sans  précipitation  ni  hâte  de 
conclure. 

On  a  posé  la  question  de  savoir  qui  l'emportait  des  théori- 
ciens et  des  manuscrits;  et  même,  en  admettant  une  contradic- 
tion possible  entre  eux,  on  a  proclamé  qu'il  fallait  abandonner 
les  premiers  pour  s'en  tenir  aux  seconds.  Cet  antagonisme  est 
sans  fondement,  et  cette  rivalité  est  un  prol^lème  mal  posé. 
Comme  on  le  verra,  les  réponses  varient  selon  les  cas.  Puis, 
en  général,  on  ne  trouve  pas  tout  ni  dans  les  théoriciens  ni 
dans  les  manuscrits.  Ils  se  complètent;  et  même  unis,  ils 
laissent  place  à  des  données  puisées  en  dehors  d'eux.  Quant 
à  les  trouver  en  opposition ,  c'est  une  hypothèse  si  gratuite 
([u'on  pourrait  la  dire  absurde.  11  serait  vraiment  étrange  que 
des  musicologues  eussent  enseigné  le  contraire  de  ce  que  leurs 
contemporains  chantaient  et  notaient  dans  les  livres.  Non,  les 
préceptes  des  auteurs  ne  contredisent  pas  ce  que  donnent  les 
manuscrits  ;  mais  il  est  probable  qu'ils  aident  à  les  comprendre 
et  à  les  interpréter  autrement  peut-être  qu'on  ne  voudrait  le 
faire  d'après  une  théorie  adoptée.  S'ils  heurtent  certain  système 
rythmique,  certaines  assertions  sur  la  valeur  et  la  signification 
des  signes  neumatiques,  ne  serait-ce  pas  une  raison  d'en  douter 
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et  de  vérifier  les  choses  de  plus  près".'  Donc  ni  les  théoriciens 
sans  les  manuscrits,  ni  les  manuscrits  sans  les  théoriciens, 
mais  les  uns  et  les  autres,  dans  leur  sphère  propre,  contribueront 
au  travail  de  restauration. 


III 

DIFFICULTÉS  DE  CETTE  RESTAURATION 

I.  —  Insuffisance  de  la  notation  gaidonienne ,  telle  que 
l'emploient  nos  livres  de  chant.  Sans  nul  doute  le  progrès 
réalisé  par  le  R""  dom  Pothier  est  de  tout  premier  ordre.  En 
comparant  l'édition  de  Reims  et  Cambrai  avec  le  premier 
Liber  Gradualis  édité  à  Solesmes,  la  différence  saute  aux  yeux. 
Le  nombre  des  notes  est  souvent  le  même  dans  les  deux  livres  ; 
mais  la  reproduction  des  groupes  dans  le  Liber  Gradualis 
esquisse  plus  clairement  la  mélodie  et  ses  divisions.  Cependant 
celte  esquisse  est  insuffisante  :  elle  laisse  à  chaque  pas  le 
chantre  dans  l'incertitude,  nonobstant  les  explications  mises  en 
tête  des  livres  sur  l'interprétation  de  cette  notation.  Ceux  (jui 
éUidient  la  notation  neumatique  savent  que  celle-ci  était  bien 
supérieure  par  ses  indications  rythmiques,  quoiqu'elle  n'ait 
pas  encore  (tant  s'en  faut)  livré  tous  ses  secrets.  De  là  les 
théories  rythmiques  pour  combler  les  lacunes  de  notre  notation 
usuelle,  à  commencer  par  celle  que  nous  avions  publiée  il  y  a 
environ  trente  ans.  De  là  aussi  l'invention  des  points  rythmiques 
ayant  le  i:iême  but  el  s'ell'orçant  de  juxtaposer  à  la  notation 
guidonienne  certaines  indications  de  la  notation  neumati(jue. 
Si  la  réalisation  de  celte  idée  a  motivé  parfois  de  justes  cri- 
tiques, l'idée  était  bonne  en  elle-même.  Pour  qui  ne  se  contente 
pas  d'une  exécution  sans  rythme,  la  notation  guidonienne  est 
très  insuffisante.  On  pourrait  dire  que,  par  rapport  au  rythme, 
elle  est  ce  que,  pour  l'indication  des  intervalles,  était  la  nola- 
tion  neumatique  avec  une  seule  ligne.  Même  progrès,  mêmes 


INTRODUCTION  7 

lacunes.  On  le  constatera  aussi  bien  dans  l'étude  des  chants 
métriques  que  dans  celle  des  chants  prosaïques  qui  suivra  ce 
premier  volume.  Après  de  longues  fluctuations  causées  par  des 
habitudes  respectables,  par  l'atlacliemcnt  à  une  notation  tradi- 
tionnelle, par  des  réput^nances  pour  des  innovations  de  formes, 
nous  n'hésitons  plus.  Seule  la  notation  musicale  moderne  peut 
traduire  le  rythme  de  la  mélodie  grégorienne  d'une  façon  pré- 
cise ;  mais  que  faut-il  traduire?  C'est  la  question  et  le  problème 
à  résoudre. 

II.  —  Une  autre  difliculté  vient  des  personnes  qui  se  livrent 
aux  études  de  restauration  d'art  grégorien.  Il  est  assez  rare 
qu'elles  réunissent  non  pas  seulement  des  connaissances  d'ama- 
teur, mais  une  science  sérieuse  et  de  grégorianiste  et  de  musi- 
cien. 

Or,  au  sens  où  il  faut  l'entendre  ici,  être  musicien,  ce  n'est 
pas  seulement  savoir  solfier  et  chanter  plus  ou  moins  agréable- 
ment, il  faut  être  exécutant,  avoir  travaillé  son  clavier  d'orgue 
ou  de  piano,  connaître  l'harmonie  et  savoir  écrire  correctement  ; 
avoir  lu  beaucoup  de  musique  de  genres,  d'époques  et  de  pays 
ditTérents  ;  enfin  être  initié  aux  théories  de  l'antiquité  et  du 
moyen  âge. 

Et  pourquoi  toute  cette  science"?  Parce  que  le  chant  grégorien 
n'est  pas  un  art  isolé ,  sans  filiation  ni  génération  ;  il  est  une 
branche  de  l'art  musical.  Avec  des  notions  même  sommaires, 
telles  fju'en  donne  l'Histoire  de  la  langue  musicale  de 
]M.  Emmanuel,  on  évite  des  théories  rythmiques  purement 
subjectives,  qui  se  heurtent  aux  faits  de  l'histoire  et  dont  le 
produit  est  un  art  irréel.  Cette  science  musicale  eût  empêché 
des  fautes  dans  le  choix  des  leçons  mélodiques  ;  elle  eût  éclairé 
la  pratique  du  rythme  et  l'indication  du  mode  ;  elle  eût  enfin 
facilité  l'intelligence  des  théoriciens,  l'interprétation  des  orne- 
ments, etc. 

Quant  à  la  science  du  chant  grégorien,  elle  sera  toujours 
superficielle  sans  une  étude  assidue  des  manuscrits  et  une  lec- 
ture sérieuse  des  auteurs  médiévaux.  Si  M.  Gevaert  avait  eu  les 
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manuscrits  à  sa  disposition,  s'il  avait  pu  profiter  des  résultats 
maintenant  acquis,  ses  ouvrages  eussent  servi  la  cause  du  ciiant 
ecclésiastique  dune  manière  plus  complète. 

111.  —  Terminons  en  constatant  et  en  criant  avec  d'illustres 
maîtres  qu'un  oljstacle  radical  à  la  restauration  théorique  et 
pratique  du  chant  g-régorien,  c'est  son  accompagnement  harmo- 
nique tel  qu'il  se  pratique  sur  l'orgue  en  accords  pleins  et 
continus.  La  suppression  de  tout  accompagnement  de  ce  genre 
est  la  première  condition  de  toute  restauration,  dit  Gevaert,  car 
le  meilleur  ne  vaut  rien.  Qui  lira  attentivement  le  volume  de 
M.  Emmanuel  :  De  l'accompagnement  modal  des  Psaumes, 
comprendra  les  raisons  capitales  de  cet  anathème,  et  il  est  bien 
regrettable  de  voir  parfois  dans  les  études  de  la  Paléographie 
une  préoccupation  de  l'accompagnement,  alors  que  la  mélodie 
grégorienne  a  été  conçue  en  dehors  de  toute  harmonisation. 
L  addition  de  celle-ci  a  commencé,  puis  consommé  sa  décadence. 
Qu'on  se  rappelle  bien  que  si  le  chant  grégorien  est  homophone, 
ce  n'est  pas  imperfection,  mais  en  vertu  de  sa  constitution. 
L'harmonisation  usuelle,  que  nous  jugeons  indispensable,  est 
en  opposition  avec  les  principes  constitutifs  de  ce  chant,  dont 
il  détruit  Véthos. 

Cet  accompagnement  que  depuis  quelque  soixante  ans  nous 
infligeons  aux  cantilènes  liturgiques  contredit  la  pente  mélo- 
di(jue  descendante  de  ces  chants;  elle  impose  entre  les  sons  des 
rapports  qui  ne  sont  pas  dans  la  constitution  de  l'échelle 
modale  ;  elle  détruit  cette  incertitude  voulue  qui  jusqu'à  la  der- 
nière note  évite  de  conclure  et,  déjà  au  témoignage  de  Gui 
d'Arezzo,  constituait  une  sorte  de  devinaille  musicale,  très  con- 
forme d'ailleurs  au  goût  de  l'art  antique.  C'était  quelque  chose 
d'analogue  au  genre  de  la  langue  latine,  qui  par  ses  inversions, 
et  surtout  par  le  rejet  du  verbe  à  la  fin  de  la  phrase,  en  suspend 
le  sens.  Avec  deux  ou  trois  accords  de  notre  harmonisation, 
tout  est  déclaré,  escompté,  et  souvent  dans  un  sens  de  tonalité 
moderne.  Il  en  va  de  même  des  flottements  ijue  causent  pour 
l'oreille   et   l'csjjrit   les  mélanges   ou  les  changements  de  mode 
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dans  certains  passages.  Après  deux  ou  trois  accords,  tout  s'éva- 
nouit ;  et,   comme  dit  le  poète  : 

Le  bocage  était  sans  mystère 

Ce  n'est  pas  ici  le  lieu  de  développer  ces  constatations, 
auxquelles  il  faudrait  ajouter  celles  qui  concernent  le  rythme'. 

Toutefois  il  est  possible  de  soutenir  et  d'orner  le  chant  homo- 
phone par  une  sorte  d'instrumentation  analogue  à  la  citharodie. 
Ce  sera  l'objet  d'un  autre  travail. 


Venons-en  maintenant  à  ce  dont  traite  plus  spécialement  le 
présent  ouvrage. 

Sous  la  couverture  de  nos  chants  liturgiques,  il  y  a  de  tout. 
On  y  trouve  des  pièces  qui  diffèrent  par  la  date  de  leur  compo- 
sition aussi  bien  que  par  leur  structure.  h'Adesle,  l'O  ftlii  sont 
de  la  musique  ;  et  c'est  à  tort  qu'on  a  voulu  les  grimer  en  chant 
grégorien.  Même  tentative  tout  aussi  regrettable  a  été  faite  sur 
les  pièces  de  plain-chant  musical  que  nous  ont  léguées  les  xvu'- 
et  xvm°  siècles  :  Parce  Domine ,  Borate,  les  Messes  de 
Dumont,  etc. 

Les  récitatifs,  tels  que  le  chant  du  Pater,  celui  de  la 
Préface,  les  formules  psalmodiques  sont  d'une  vénérable  anti- 
quité ;  mais  ils  forment  une  catégorie  spéciale  d'un  genre  bien 
déterminé.  Ils  ne  sont  pas  compris  dans  la  collection  que  Gui 
d'Arezzo  divise  nettement  en  deux  parties  :  chants  métriques  et 
chants  prosaïques. 

La  première  comprend  les  hymnes,  séquences  et  tropes  dont 
le  rythme  musical  se  règle  sur  celui  des  paroles,  qu'il  soit 
métrique  ou   tonique.  Les  quelques  séquences   conservées  dans 


'  Dans  l'exclusion  de  l'accompagnement,  il  y  a  des  degrés  selon  la  forme  des 
cantilènes.  Celles  qui  sont  plus   apparenlocs  à  notre  tonalité    s'adaptent  mieux 
à  l'harmonisation.  Toutefois  ces  e.xceplions  n'infirment  pas  le  principe  général  : 
que  l'accompagnement  tel  qu'on  le  pratique  d'ordinaire  est  désastreux. 
2  —  Les  Chants  métriques 
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l'Office  divin  :  Viciimœ,  Veni,  Sancle  Spiritus,  Laiiâa  Sion,  etc., 
sont  des  xi»,  xiic  et  xui"  siècles'.  La  chronologie  des  hymnes 
embrasse  une  période  qui  s'étend  environ  du  iv^  au  xviiic  siècle, 
car  plusieurs  furent  composées  pour  de  nouveaux  offices. 

Quant  aux  chants  que  Gui  qualifie  de  prosa'ù/ucs,  ils  sont 
d'origine  et  de  forme  très  différentes.  La  classe  des  chants 
syllabiques  ou  quasi  -  syllabiques  comprend  les  antiennes  des 
Heures.  Commencée  vers  le  v*  siècle  et  achevée  à  la  fin 
du  vn'=,  cette  collection  de  mélodies  liturgiques  s'est  enrichie 
au  ix'  de  quelques  additions.  Depuis  lors,  les  offices  nouveaux 
ont  exigé  de  nouvelles  antiennes  calquées  sur  les  anciennes  ; 
et  la  récente  réforme  du  Bréviaire  a  obligé  les  auteurs  de  la 
Vaticane  à  composer  un  nombre  considérable  d'antiennes.  Celles 
en  l'honneur  de  la  sainte  ^'ierge  qui  terminent  les  Complies 
dans  leur  forme  brève  et  syllabique  sont  du  R"°  dom   Pothier. 

A  côté  des  chants  syllabiques  qui  composent  le  recueil 
nommé  Vespéral,  il  y  a  les  chants  plus  ornés,  les  chants  mélis- 
matiques,  recueillis  dans  le  Graduel.  Us  appartiennent  aussi  à 
la  catégorie  des  chants  prosaïques.  Le  fonds  ancien,  rassemblé  et 
revisé  par  saint  Grégoire  le  Grand,  est  pris  à  des  sources 
diverses;  mais  on  n'a  guère  d'indications  détaillées.  Y  a-t-il 
des  mélodies  juives?  L'origine  grecque  d'un  certain  nombre  de 
pièces  (texte  et  musique),  comme  les  chants  du  Vendredi  saint 
et  quelques-uns  de  la  procession  des  Rameaux,  n'est  pas  con- 
testée. A-t-on  puisé  au  fonds  ambrosien  en  le  travaillant?  Çà 
et  là  quelques  pièces  originales  semblent  être  des  mélodies 
populaires,  comme  est  l'antienne  de  Noël  Quem  vidislis. 
Uutre  l'origine  gréco-syriaijue  dune  partie  de  l'Antiphonaire, 
on  pense  qu'il  y  a  dans  ce  répertoire  un  fonds  latin,  produit  de 
l'art  occidental.  On  attribue  à  saint  Grégoire  l'introït  Ad  te 
levavi  et  cette  sorte  d'introduction  (chant  et  paroles)  qui  le  pré- 
cède dans  l'Antiphonaire.  Les  offices  plus  récents  sont  adaptés 


'  Parmi  les  séquences,  il  en  est  qui  sont  prosaïques,  telles  que  le   Victiinx 
jKischali  Ixades. 
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aux  anciennes  mélodies  d'une  manière  plus  on  moins  heureuse. 
En  ce  genre  on  peut  remonter  jusqu'au  xiue  siècle,  et  même  au 
delà.  Le  chef-d'œuvre  de  saint  Thomas  qu'est  l'office  du  Saint 
Sacrement  n'olFre  que  des  adaptations  souvent  maladroites  au 
texte  si  beau  et  si  musical  du  Docteur  angélique. 


Ce  rapide  inventaire  montre  c[u'on  ne  peut  classer  tous  ces 
chants  sous  le  nom  générique  de  «  chant  grégorien  »,  ni  sur- 
tout leur  infliger  une  exécution  uniforme.  Une  telle  prétention 
est  au  premier  coup  d'oeil  inadmissible.  On  se  trompe  donc  en 
cherchant  une  solution  à  la  question  si  complexe  de  la  restau- 
ration du  chant  grégorien,  car  il  n'y  en  a  pas  qu'une,  mais 
autant  que  de  genres  différents  :  récitatifs  et  mélodies  (^melos), 
et  parmi  celles-ci  :  chants  métriques  et  prosaïques,  chants  sylla- 
biques  et  méUsmatiques.  Il  importe  donc  de  faire  des  section- 
nements bien  déterminés  sous  un  [)oint  de  vue  nettement 
défini.  Gevaert  dans  la  Mélopée  antique,  Maurice  Emmanuel 
dans  son  Traité  de  l'accompagnement  modal  des  Psaumes,  ont 
suivi  cette  méthode  de  travail,  seule  sûre  et  féconde.  On  n'aura 
pas  lîni  de  fouiller  un  secteur  que  des  lumières  jailliront  sur 
ceux  qui  l'avoisinent.  Mais  il  faut  y  aller  avec  prudence  et  ne 
pas  brûler  les  étapes.  Les  systèmes  qui  succèdent  aux  systèmes 
sans  donner  pleine  satisfaction  en  font  un  devoir.  Recueillir  des 
faits ,  isolés  peut-être ,  mais  certains  ;  se  garder  des  généralisa- 
tions prématurées  qui  négligent  les  points  obscurs  ;  ne  jamais 
remplacer  une  hypothèse  par  une  autre,  ou,  quand  on  ne  peut 
faire  autrement,  la  présenter  comme  telle  :  voilà  notre 
méthode. 

^A  vrai  dire,  le  terrain  choisi  pour  le  présent  travail  est  peut- 
être  le  plus  facile  à  fouiller,  grâce  à  l'abondance  des  données 
et  aux  faits  sur  lesquels  on  s'appuie.  Sous  l'étiquette  de  chants 
métriques,  cantus  metrici,  empruntée  à  Gui   d'Ai'ezzo  avec  le 
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sens  (jii'il  y  attache,  on  comprendra  les  hymnes,  les  séquences 
mesurées  et  les  Iropes,  dans  lesquels  le  chant  suit  pas  à  pas  le 
texte  verbal  rythmé  régulièrement  D'auti-es  cantilènes,  comme 
les  antiennes,  sont  parfois  métriques;  mais,  comme  en  majeure 
partie  elles  sont  de  facture  prosaïque .  nous  les  classons  dans 
cette  dernière  catégorie,  qui  sera  la  matière  d'un  second 
volume. 


PREMIERE  PARTIE 

LES   HYMNES 

Dans  les  hymnes,  il  importe  de  distinguer  le  texte  verbal  et 
la  mélodie.  L'un  et  l'autre  seront  étudiés;  mais  les  ouvrages 
qui  traitent  de  la  poésie  des  hymnes  abondent,  et  Fou  craint 
d'être  fastidieux  en  répétant  ce  qui  a  été  si  souvent  et  si  bien 
dit.  Il  est  cependant  nécessaire  de  rappeler  les  formes  de  la 
poésie  liturgique  avec  quelques-unes  de  ses  particularités.  Nous 
le  ferons  avec  assez  de  brièveté  pour  ne  pas  ennuyer  ceux  ([ui 
savent,  et  assez  d'explications  pour  instruire  ceux  (jui  en  ont 
besoin. 


CHAPITRE    I 
POÉSIE    MÉTRIQUE 

1.  —  La  poésie  métri(jue  est  basée  sur  la  durée  des  syllabes, 

qui  est  longue  ou  brève.   Cette  dernière  i;orrespond  à  la  durée 

minima  ([ue  les  anciens  nommaient  :  temps  premier.  La  longue 

valait  deux  brèves.  On  ligurait  ces  durées  par  ces  signes  :  — 

longue 
—    ,    que     nous     traduisons     par     ceux     de     notre     notation 
brève 
moderne  :     J    et    J^ 
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2.  —  Ces  unités  de  durée  se  groupent  pour  former  des  fcmpx 
ou  pieds,  ainsi  nommés  parce  qu'on  les  marquait  par  un  mou- 
vement du  pied,   comme  font  encore  certains  instrumentistes'. 

Voici  les  principaux  tvpes  de  pieds  : 

Pieds  de  3  unités  : 

Pieds  de  4  unités  :       =;_j?r.ir         ~"  — ' — '—^ 

anapeste  spondée 

Pieds  de  o  unités  : 


3.  —  Chaque  pied  avait  deux  parties  égales  ou  inégales, 
dont  l'une  se  battait  en  levant  et  l'autre  en  abaissant  le  pied 
ou  la  main  :  le  levé  et  le  posé.  En  voici  quelques-uns. 

4.  —  L'ïambe  et  le  trochée  sont  des  pieds  ou  temps  ter- 
naires, parce  que  le  levé  a  un  temps  et  le  posé  deux.  C'est  le 
grenre  double  : 


^^=^ 


Le  dactvle,  l'anapeste  et  le  spondée  sont  du  genre  égal,  car 
il   y  a   deux    unités   à .  chaque   mouvement  : 

P^-  "  i—J=^         équivaut  en  durée  à  r^     r'^  j 

Le  péon  crétique  est  un  pied  quinaire,  c'est-à-dire  dans  un 
rapport  de  3  :  2  : 

p.       1. 
C  est  le  genre  hémiolc  ou  sesqui-altèrc. 

1  Nulle  pari,  à  notre  conniiissiiice,  les  éléiiienls  de  la  niéli-ique  {rriîco-romaine 
n'ont  clé  expliqués  d'une  manière  plus  claire  el  plus  intéressante  que  dans 
Vllistnire  de  In  Innriue  mui-ica/e  (!<■' vol.),  publiée  pai-  M.  Maur.  Emmanuel,  clici: 
Laureus,  Paris.  Le  même  sujet  est  encore  plus  développé  dans  l'Encyclopédie 
de  la  musique  (fascicules  :  Grèce  —  urt  gréco -romain),  chez  Dclaprave,  Pans. 
Nous  suivons  cet  auteur. 
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5.  —  On  se  tromperait  gravement  en  ne  voyant  dans  la 
versification  antique  que  des  pieds.  Ceux-ci  se  conjuguaient 
pour  former  des  mètres  ou  mesures  dont  les  durées  se  répar- 
tissent aussi  entre  le  levé  et  le  posé,  qui  forment  la  battue  ou 
scansion. 

Dans  un  mètre,  chaque  pied  forme  un  temps.  Ainsi  deux 
ïambes  (ou  dipodie  iambique)  forment  un  mètre  ïambique  où 
chaque  pied  est  un  temps  et  où  les  deux  temps  sont  égaux, 
puisque  l'un  et  lautre  ont  trois  unités  de  durée,  au  levé  comme 
au  posé  : 

'i.  p. 

6.  —  A  noter  que  les  anciens  commençaient  la  battue  aussi 
bien  par  le  levé  que  par  le  posé.  Il  y  avait  des  cas  où,  après 
avoir  fini  un  vers  au  posé,  on  marquait  encore  le  posé  au  début 
du  vers  suivant.  De  même  pour  le  levé.  La  rythmique  gréco- 
romaine  avait  de  ces  heurts  dont  s'est  privé  l'art  moderne  eu 
uniformi.sant  les  procédés  rythmiques.  Nous  commençons  tou- 
jours nos  mesures  par  le  frappé  ou  posé.  C'est  depuis  peu  que 
l'on  s'essaie  à  briser  ce  cadre  étroit  jiour  échapper  à  la  tyrannie 
de  la  barre  de  mesure.  Celle-ci  est  devenue  abusivement  le 
signal  du  temps  fort.  L'art  grégorien ,  comme  nous  le  verron.s 
surtout  dans  les  chants  prosaïques  (m°  vol.),  ne  se  rattache  pas 
seulement  à  l'art  antique  par  ses  échelles  modales,  il  en  a  hérité 
aussi  d'une  rythmique  très  riche  et  beaucoup  plus  libre. 

7.  —  La  forme  des  temps  dans  le  mètre,  ou  celle  des  unité.s 
de  durée  dans  le  pied,  peut  subir  des  variantes.  Ainsi  dans 
l'ïambe  la  longue  peut  être  monnayée  en  deux  brèves.  De 
même  pour  le  trochée  : 


^3^=^ 


Les  trois  brèves  i^ou  tribraque)  se  battent  donc  à  l'instar  du 
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pied  tvpe   dont  elles   sont  une  variante.   A   l'inverse   du  nion- 
navaçfe,  il  y  a  la  condensation. 


Ex. 


d.ict\le  spondée 

Les  trois  unités  de  l'ïambe  ou  du  trochée     \-_ 
peuvent  devenir     [     '__j 


Les  pieds  qui  ne  sont  lii  monnayés  ni  condensés,  mais  ont  la 
forme  type,  sont  dits  purs,  et  le  posé  portait  sur  le  pied  pur. 
Pureté  et  intensité  concordaient.  Le  pied  pur  était  le  temps  fort 
du  mètre.  Dans  le  chant,  il  n'en  est  pas  toujours  ainsi,  et  il 
arrive  que  l'intensité  ou  force  soit  déterminée  par  un  autre 
élément. 

8.  —  Les  mètres,  à  leur  tour,  s'unissent  pour  former  des  vers 
que  l'on  nomme  dimètres,  trimètres,  pentamètres  et  hexamètres, 
selon  qu'ils  sont  composés  de  2,  3,  4,  S  ou  6  mètres. 

Ex.  :  Dimètre  ïambique  : 
Hexamètre  dactylique  '  : 
Tétramètre  trochaïque  : 


^^^^^=^ë^ii^ 


9.  —  Si  le  vers  est  d'une  certaine  longueur,  il  se  partage  en 
deux  membres  par  une  coupe  ou  césure  dont  la  nature  et  la 
place  sont,  pour  chaque  espèce  de  vers,  fixées  par  des  règles 
traditionnelles. 

Beaucoup  d'aulres  notions  concernant  les  pieds,  les  mètres  et 
les  vers  sont  exposées  dans  les  traités  de  métrique.  Pour  com- 

'  En  ccrUiiis  cas,  les  pieds  de  5  cl  6  unités  et  même  de  4  élaienl  considéiés 
comme  des  mètres,  vu  leur  loiigiicur  :    | 1 ^~|— ^ etc. 
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prendre  l'adaptation  de  la  mélodie  au  texte  poétique  des 
livmnes,  ces  données  élémentaires  suffiront  en  y  ajoutant  pour 
ciiaque  espèce  de  vers  certaines  particularités. 


CHAPITRE    II 
POÉSIE  TONIQUE   OU    ACCENTUÉE 

10.  —  Dans  les  mots,  il  y  a  généralement  une  syllabe  dont 
l'émission  est  appuyée.  Cette  mise  en  relief  d'un  des  éléments 
syllal)iques  fait  l'unité  du  mot,  et  tel  est  le  rôle  de  la  syllabe 
accentuée.  Ce  phénomène  est  commun  à  toutes  les  langues, 
mais  dans  des  conditions  dilTérentes. 

Dans  les  langues  anciennes,  l'accent  était  une  élévation  de  la 
voix;  la  syllabe  accentuée  était  plus  aiguë.  Cet  accent  courait 
à  travers  la  poésie ,  sans  aucune  coïncidence  obligatoire  avec 
les  longues  du  mètre  ou  avec  le  posé  de  la  mesure.  Pas  plus 
cjue  les  poètes  classic|ues  grecs  ou  latins,  les  orateurs  n'eurent 
ce  souci  ;  les  préceptes  métriques ,  dans  le  rythme  oratoire ,  ont 
trait  à  des  clausules  métriques,  c'est-à-dire  composées  de 
longues  et  de  brèves. 

Mais  avant  le  iv^  siècle ,  sous  l'influence  de  causes  diverses 
et  notamment  des  invasions  des  barbares,  les  œuvres  des  grands 
poètes  furent  délaissées.  La  science  de  la  prosodie  métrique  ne 
fut  plus  cultivée  f[ue  par  les  érudits.  Sous  ces  ruines,  l'accent 
conserva  des  racines  profondes,  mais  en  se  transformant.  Jadis 
rival,  parfois  auxiliaire  de  la  quantité,  il  tendit  à  la  dominer  en 
devenant  fort.  Accentuer  une  syllabe,  ce  n'était  plus  seulement 
en  hausser  l'intonation ,  c'était  aussi  et  surtout  l'émettre  plus 
forte  que  les  autres.  Le  caractère  dynamique  de  l'accent  s'ac- 
cusa de  plus  en  plus.  Grâce  à  cette  transformation,  l'accent 
devint  un  élément  de  rythme  en  revenant  périodiquement.   Le 
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rvthme  est  en  effet  constitué  par  le  jeu  des  temps  forts  et  des 
temps  faibles. 

La  poésie  basée  sur  cet  accent  fort,  élément  naturel  et  uni- 
versel du  langage,  devint  par  suite  une  poésie  populaire.  Telle 
fut  celle  du  moyen  âge  et  de  sa  liturgie  '.  Pour  simplifié  que 
fût  cet  art  nouveau  au  regard  de  la  métrique  des  anciens,  il 
n'en  était  pas  moins  conforme  aux  lois  du  langage  vivant . 
et  en  se  perfectionnant,  il  produisit  des  œuvres  vraiment 
belles. 

L'Église  fit  sienne  cette  langue  transformée  par  l'accent 
dvnamique  et  en  usa  pour  la  communauté  chrétienne.  La  psal- 
modie, qui  dès  l'origine  eut  une  part  si  large  dans  la  liturgie, 
fut  réglée  par  l'accent,  sauf  les  particularités  des  cadences  de 
médiante  et  de  finale.  L'hymnodie  elle-même,  à  ses  débuts,  fut 
souvent  rythmique,  c'est-à-dire  basée  sur  l'accent.  A  la  vérité. 
les  lettrés,  comme  .saint  Ambroise  et  plus  tard  d'autres  poètes 
chrétiens,  composèrent  des  hymnes  selon  les  mètres  antiques  ; 
mais  la  poésie  accentuée  persista  toujours  et,  en  Occident 
comme  en  Orient,  finit  par  l'emporter.  On  aura  quelque  aperçu 
de  l'hymnographie  au  cours  des  siècles  par  un  bref  résumé 
chronologique. 


11.  —  Saint  Éphrem  (306-373)  est  regardé  comme  le  plus 
éminent  hvmnographe  de  l'Orient.  Saint  Grégoire  de  Nazianze 
(f  389)  suivit  son  exemple  pour  lutter  aussi  contre  larianisme. 
La  forme  rythmique  domine  déjà  dans  la  poésie  liturgique  «le 
l'Orient.  Saint  Hilaire  (•{-  368)  rapporta  de  son  exil  ce  genre  de 
pièces  liturgiques;  il  en  traduisit  quelques-unes  du  grec  en 
latin  et  eu  composa  d'autres.  Hymnorum  carminé  floruil  pri- 
miis,  dit  de  lui  saint   Isidore  de  Séville.   ^L'lis.  sauf  trois,   ces 

'  V.  E<l.  Bouvy  :  llythme  tonique  des  métodies  {Simes).  —  Dissertation  sur  la 
Psalmodie,  par  M.  l'abbé  PcUt,  de  Verdun  (Paris,  chez  Didron}. 
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hymnes    se    sont    perdues,   et   leur    forme  un    peu    tourmentée 
empêcha  quelles  devinssent  populaires. 

C'est  saint  Ambroîse  de  Milan  (-J-  397)  qui  porta  l'hymnogra- 
phie  latine  à  une  telle  perfection  que  ses  compositions ,  aussi 
bien  que  celles  de  ses  imitateurs,  sont  désignées  depuis  lanli- 
quité  chrétienne  sous  le  nom  d' Amhrosiani ,  chants  ambrosiens , 
comme  on  dit  :  l'art  palestrinien.  Nous  étudierons  bientôt  la 
facture  et  les  caractéristiques  de  ces  compositions,  où  s'unissent 
souvent  la  quantité  et  l'accent.  Les  critiques  ont  discuté  sur  les 
hymnes  atlrijjuées  avec  plus  ou  moins  de  fondement  au  grand 
évèque  de  Milan.  Les  quatre  suivantes  ne  lui  sont  pas  refusées  : 

i.    Veni  Bedcmptor  (jcnLium. 
2.   /Elcrne  rcrum  Conditor. 
H.   Deiis  Creator  omnium. 
4.  Jam  surtjlt  hora  tertia. 

Dans  l'œuvre  du  Prudence  (y  413),  la  liturgie  n'a  pris  que 
des  hymnes  selon  la  formule  ambrosienne  :  Aies  diei  nuntius, 
Nox  et  tenehrpe  et  nuhila  et  les  strophes  qui  forment  l'hymne 
Salvete,  flores  martyrum. 

Le  poète  Sedulius  (-j-  vers  450)  a  fourni  les  deux  hymnes 
A  solis  vrtus  cardinc  et  Hostls  Herôdes  impie,  de  forme  ambro- 
sienne. 

A  saint  Fortunat,  évèque  de  Poitiers  (  j  (itio),  on  est  redevable 
du  Vcxilla  licf/is  et  du  Pange  lingiia  gloriosi  prs-lium  certa- 
in in  is. 

ha.  Renaissance  carolingienne  remit  en  honneur  la  poésie 
classique  et  ses  mètres.  Paul  Diacre  (-J-  798)  compose  YL't 
queant  Iaxis  en  strophes  saphiques  qui  exigent  de  l'attention. 
A  cette  époque  on  rapporte  le  Sancforam  meritis,  YAve,  mari.'i 
Stella.  Théodulphe  d'Orléans  (-j-  82i)  est  l'auteur  du  Gloria  laiis 
en  vers  métri([ues  dont  la  mélodie  a  été  bien  défigurée. 

Au  xi°  siècle,  les  poètes  aJjondenl  ;  mais  leurs  leuvres  n'ont 
que  très  peu  contribué  au  répertoire  liturgique.  Au  xii'-",  où  le 
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goût  s'est  affiné,  où  le   rvthme   est  plus  régulier,  citons  seule- 
ment  saint   Bernard,   l'auteur    de  Jesu  dulcis    memoria.    Saint 
Tiionias    d'Aquin    compose    les    hymnes    du    Saint    Sacrement, 
toutes  dans  la  forme  rythmique,  qui  alors  régnait  sans  conteste 
et  avait  reçu  de  notables  perfectionnements. 

Aux  hymnes  il  faut  ajouter  les  proses  et  les  tropes  mesurés. 
Tout  cela  forme  le  répertoire  très  riche  et  très  varié  de  la  poésie 
accentuée.  Mentionnons  le  Dies  irœ  de  Thomas  de  Celano 
(1220-1249)  et  le  Stabal  de  Jacopone  de  Todi  (f  1306),  que 
l'Eglise  a  gardés  dans  sa  liturgie. 

11  convient  de  rappeler  la  revision  des  hymnes  faite  par  ordre 
d'Urbain  YllI,  dans  le  but  de  ramener  leur  texte  aux  lois  de 
la  poésie  métrique.  A  celte  époque,  on  ignorait  les  lois  de  la 
poésie  accentuée,  dite  rythmique,  et  de  cet  art  liturgique  et 
médiéval  la  Renaissance  méconnut  la  beauté.  C'est  ce  texte 
revisé  qui  est  encore  en  usage  dans  les  diocèses. 

Les  offices  nouveaux  ont  aussi  de  nouvelles  hymnes  généra- 
lement versifiées  selon  la  métrique  classique.  Mais  ces  calques 
n'ont  plus  pour  nous  l'intérêt  de  la  langue  vivante. 

12.  —  La  poésie  accentuée,  dite  aussi  tonique,  est  donc 
basée,  non  plus  sur  la  durée  longue  ou  brève  des  syllabes, 
mais  bien  sur  les  syllabes  accentuées  et  non  accentuées  ou 
atones.  Les  premières  sont  fortes  et,  comme  telles,  tombent  au 
frappé.  C'est  à  tort  qu'on  a  voulu  assigner  au  levé,  d'une 
manière  régulière  et  universelle,  la  syllabe  accentuée,  même 
et  surtout  en  qualité  de  temps  fort.  Le  cas  sera  examiné  dans 
les  chants  prosa'iques  ;  mais  cette  assertion  est ,  en  poésie 
tonique,  inadmissible,  car  elle  méconnaît  la  transformation  de 
l'accent  et  son  rôle  dans  ce  genre  de  poésie. 

Il  est  superflu  de  rappeler  ici  les  lois  de  l'accentuation  si 
minutieusement  détaillées  par  les  grammairiens  et  qui  con- 
cernent la  place  des  accents,  la  question  des  proclitiques  et 
des  enclitiques,  des  accents  secondaires,  etc.  Voici  comment 
svllabes  accentuées  et  atones  se  combinent  pour  constituer  la 
poésie  tonique. 
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13.  —  L'alternance  des  accents  ou  syllabes  fortes  avec  les 
syllabes  non  accentuées  ou  faibles  a  lieu  de  deux  en  deux  ou 
au  plus  de  trois  en  trois.  C'est  un   rythme  binaire  ou  ternaire. 

123         123        1       2  3 

R.  ternaire  :  Filii  gléria  pAtria. 

12      12        12      12 

R.  binaire  :  Dies  irx  (lies  illa. 

Cette  alternance  donne  lieu  à  des  combinaisons  multiples  qui 
ont  une  certaine  ressemblance  avec  les  pieds  métriques.  Elles 
ne  sont  pas  des  mètres,  puisqu'il  n'y  a  ni  syllabes  longues  ni 
syllabes  brèves,  mais  seulement  des  fortes  et  des  faibles  qui 
peuvent  être  d'une  égale  durée.  Cependant  la  ressemblance  est 
réelle,  parce  qu'il  y  a  là  une  entité  qui  se  bat  comme  le  pied 
métrique  par  levé  et  posé  et  a,  comme  lui,  une  partie  forte  et 
une  partie  faible. 

L'ïambe         [=S=5:=]     devient     p5^E^:=] 

T     ~  1.     p. 

I.     p.  '' 

Le  trochée     [^?EîEïfe=]  ,       —         [==t=;5=] 


Le  dactyle     [=^^         -        [EgEgEiEJ     etc. 

En  combinant  ces  sortes  de  pieds,  on  obtient  des  mesures  et 
des  vers  calqués  sur  les  vers  et  les  mètres  de  la  métrifjue  clas- 
sique. 

14.  —  Avec  l'accent  la  poésie  tonique  est  aussi  constituée 
par  l'isosyllabie  ou  le  nombre  égal  des  syllabes  dans  les 
vers  de  même  espèce.  Le  souvenir  de  cette  loi  très  importante 
eût  évité  certaines  incohérences  dans  les  livres  de  chant.  Enlin 
l'assonnance  et  la  rime,  non  obligatoires  dans  le  principe, 
finirent  par  se  généraliser.  De  ce  dernier  élément  il  n'y  a  pas 
lieu  de  tenir  compte  ici,  vu  son  peu  de  rapport  avec  l'objet  de 
notre  étude. 
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15.  —  Il  est  ulile  de  préciser  le  sens  des  mots  poésie  métrif[ue, 
iiccentuée,  rythmique  et  tonique. 

Par  poésie  métrique,  il  faut  entendre  la  poésie  antique, 
grecque  et  latine,  fondée  sur  les  combinaisons  de  longues  et  de 
brèves. 

La  poésie  accentuée  est  basée  sur  l'accent  devenu  intense, 
ou  dynamique  ;  elle  ne  comporte  donc  pas  des  mètres  dans  le 
sens  que  les  anciens  donnaient  à  ce  mot,  mais  seulement  des 
pseudo  ou  simili-mèiTes  et  pieds. 

Cette  poésie  a  été  nommée  par  les  théoriciens  méiliévaux 
poésie  rythmique,  et  ils  ont  dit  en  ce  sens:  rythmas  est  métro 
consimrlis.  On  la  nomme  aussi  poésie  tonique,  parce  qu'elle 
est  fondée  sur  raccent  toujours  appelé  tonique,  bien  que  la 
hauteur  d'intonation  ou  de  ton  ne  soit  plus  le  caractère  distinc- 
tif  de  l'accent,  mais  plutôt  son  intensité.  Quelques  auteurs 
emploient  le  mot  sijntonique,  parce  que,  dans  les  vers  du  même 
type,  les  accents  tombent  aux  mêmes  eudroits.  Le  qualificatif 
préférable  serait  donc  :  poésie  accentuée,  et  après  lui  :  poésie 
tonique,  afin  d'éviter  les  confusions  qu'aniène  l'adjectif  ryth- 
mique. 


CHAPITRE    III 
COMMENT  DOIVENT   S'EXÉCUTER  LES   HYMNES 

16.  —  La  poésie  liturgique,  tant  métrique  que  tonique,  n'a 
guère  de  secrets.  Elle  a  fait  l'objet  d'études  approfondies  et 
l'on  a  rendu  justice  à  la  langue  poéticpie  du  moyen  âge,  jadis 
dédaignée,  mais  reconnue  maintenant  belle  en  soi  et  j)arfaite- 
ment  adaptée  à  son  rôle. 

Si  l'on  considère  l'exécution  vocale  des  hymnes,  c'est  autre 
chose.  L'origine  des  mélodies,  la  valeur  respective  des 
<liverses  leçons,  la  nature  de  leur  rythme  sont  des    cpiestions 
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à  peine  effleurées  par  quelques  musicologues.  Et  pourtant 
les  hymnes  sont  faites  pour  être  chantées  !  Gevaei-t,  au  chapitre  : 
Hymnorjraphie  de  sa  Mélopée  antique;  P.  Wagner,  dans  ses 
Origines  du  chant  liturgique  ;  le  Père  Dechevrens,  plus  encore 
que  les  autres,  dans  son  Hymnograpliie  latine,  doivent  être 
consultés. 

Si  1  on  recourt  aux  manuscrits,  on  éprouve  maintes  déceptions. 
Les  plus  anciens  hymnaires  ne  contiennent  que  le  texte  poé- 
tique. D'autres,  comme  le  Codex  vaticanus  (3776),  ne  sont  pas 
antérieurs  au  xie  siècle  et  n'offrent  au-dessus  des  paroles 
qu'une  notation,  parfois  de  lecture  difficile  et  sans  doute  ajoutée 
postérieurement  par  un  autre  écrivain.  On  possède  des  hym- 
naires (ou  manuscrits  contenant  des  hymnes)  des  xie  et  xiie  siècles  ; 
mais  qu'il  y  aurait  à  discuter  sur  les  diverses  leçons  mélodiques  ! 
^lême  nos  éditions  récentes  offrent  des  variantes  qui  ne  laissent 
pas  que  d  embarrasser  ;  et  si,  au  point  de  vue  disciplinaire ,  la 
Vaticane  solutionne  la  question  pratique,  elle  ne  rend  pas  le 
même  service  pour  les  études  d'art  et  de  science  dont  la  res- 
tauration du  chant  liturgique  ne  peut  se  passer.  On  peut  cons- 
tater en  etfet  que  de  toutes  les  éditions,  même  bénédictines, 
la  Vaticane  est  celle  qui  dans  les  hymnes  offre  souvent  la  leçon 
mélodique  la  plus  alourdie  et  la  plus  compliquée,  ce  qui  n'a 
pas  lieu  pour  les  autres  pièces. 


En  ce  qui  concerne  l'exécution  vocale  des  hymnes  ou  le 
rythme  de  leur  mélodie,  il  importe  de  noter  que  les  manuscrits 
neumés  n'ont  pas  le  même  rôle  qu'à  l'égard  des  chants  pro- 
saïques. Pour  ces  derniers,  les  théoriciens  médiévaux  ont  for- 
mulé deux  ou  trois  principes  qui  règlent  leur  exécution  ;  mais 
l'application  de  ces  lois  requiert  constamment  l'examen  des 
données  fournies  par  les  manuscrits  d'époques  et  de  pays  diffé- 
rents. Ces   données   sont  abondantes,  minutieuses  et  indispen- 
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sables,  malgré  les  incertitudes  qui  ne  sont  pas  encore  dissipées. 

Mais  le  chant  des  hymnes  (et  en  général  des  chants 
métriques)  est  une  question  à  part.  Ces  mélodies  forment  une 
classe  spéciale,  et  leur  rythme  est  régi  par  un  principe  que  les 
théoriciens  ont  continué  d'enseigner  au  cours  des  siècles.  De 
([uel  droit  rejeter  a  priori  cet  enseignement  traditionnel,  sous 
prétexte  qu'avant  tout  il  faut  consulter  les  manuscrits  ?  Si 
l'a  priori  est  illégitime,  c'est  bien  en  ce  cas  où  nous  avons,  — 
ainsi  qu'on  le  verra  bientôt,  —  des  témoignages  clairs  et 
répétés,  tandis  que  l'interjDrétation  des  neumes  est  encore 
sujette  k  tant  de  discussions  et  offre  tant  de  lacunes.  Cette 
insuffisance  de  la  notation  neumatique  est  encore  plus  gramle 
au  regard  des  chants  mesurés  selon  la  métrique  ancienne, 
puisqu'elle  ne  figure  pas  des  durées  proportionnelles,  comme  on 
l'admet  communément. 

Malgré  tout  ce  serait  une  faute  que  de  ne  pas  consulter  les 
manuscrits.  Qu'y  verrons-nous?  Des  leçons  mélodiques  assez 
variées,  parfois  chargées  de  notes  et  qui,  par  suite,  du 
moins  en  certains  cas,  s'adaptent  plutôt  à  l'exécution  selon  le 
rythme  tonique  qu  à  la  mensuration  métrique.  Mais  en  général 
on  ne  trouve  rien  dans  cette  notation  des  hymnes  qui  contre- 
dise les  principes  des  théoriciens;  plutôt  en  favorise -t-elle 
l'application.  (V.  Appendice.)  Que  l'exécution  selon  le  rythme 
tonique  ait  prédominé,  à  cela  rien  d'étonnant,  puisque  nous 
savons  qu'au  xie  siècle  la  poésie  accentuée  était  sans  conteste 
la  poésie  populaire.  Sans  doute  des  lettrés,  comme  saint 
Ambroise,  Paul  Diacre  et  saint  Fortunat  cultivaient  la  poésie 
classique  ;  mais  dès  le  iv»  siècle,  celle  fondée  sur  l'accent  s'impo- 
sait déjà  à  saint  Ambroise  au  point  de  lui  faire  rechercher  la 
coïncidence  de  l'accent  avec  la  quantité,  l'union  de  la  forte 
accentuée  avec  la  longue.  Plus  tard,  sous  l'intluence  des  mémos 
idées,  aux  strophes  métriques  de  facture  compli([uée  on  adapta 
des  mélodies  où  l'on  eut  soin  de  faire  correspondre  les  temps 
forts  du  chant  avec  les  accents  dynamiques  du  texte.  Les 
strophes  saphiques  en  sont  un  exemple. 
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17.  —  La  prati(iue  actuelle  nous  renseigne-t-elle  sur  Texé- 
cution  des  hymnes  ?  Nullement,  car  elle  n'est  rien  moins  que 
rationnelle  et  artistique.  La  théorie  du  rythme  dit  oratoire, 
appliquée  à  toutes  les  cantilènes  liturg-iques,  ne  tient  pas 
debout.  Dans  les  hymnes,  elle  contredit  l'enseignement  tra- 
ditionnel (jui  va  être  exposé;  mais,  a  priori,  elle  est  un  contre- 
sens. 

Les  hymnes  sont  destinées  à  être  chantées.  Pourquoi  prendre 
la  peine  de  les  composer  toutes  selon  des  types  spécifiques,  si 
le  rythme  du  chant  est  sans  corrélation  avec  ces  formes?  A 
quoi  bon  construire  de  la  poésie  métrique  ou  tonique,  si  l'une  et 
lautre  doivent  se  chanter  comme  delà  prose?  Qu'on  n'objecte 
pas  l'Aima  Hcdemptoris,  l'introït  Salve,  sancta  Parens,  lan- 
tienne  Hic  vir  Jespicicns  munduni.  dont  la  mélodie  est  non 
métrique,  mais  prosaïque,  bien  que  leur  texte  soit  de  la  poésie 
métrique.  Ce.  sont  là  des  exceptions.  Plusieurs  de  ces  pièces 
étaient  conçues  comme  œuvres  purement  littéraires.  Elles  n'ont 
reçu  que  plus  tard  un  vêtement  musical,  qui,  par  son  style  à 
vocalises,  dill'ère  notablement  de  la  mélodie  des  hymnes. 

Il  faut  bien  aussi  tenir  compte  de  l'ig-norance  et  de  la  routine, 
fléaux  de  tous  les  temps,  qui  ont  favorisé  l'exécution  à  notes 
égales,  sans  nul  souci  du  rythme.  Paroisses  et  monastères  des 
anciens  temps  ont  pu  adopter  la  pratique  suivie  de  nos  jours  et 
qui  à  l'origine  a  pu  même  s'autoriser  de  certaines  préoccupations 
d'austérité.  Elles  s'étaient  opposées  à  l'adoption  des  hymnes  ; 
plus  tard  elles  ont  inspiré  de  prétendues  réformes  du  chant 
monastique. 

Cependant  ni  les  systèmes  d'école,  ni  les  pratiques  de  la 
décadence,  ni  les  idées  préconçues  ne  peuvent  prévaloir  scien- 
tiliquement  contre  l'enseignement  traditionnel  des  maîtres 
médiévaux.  Il  n'est  pas  sans  avoir  laissé  des  traces.  L'hymne  de 
l'Avent:  Creator  aime  sideriim,  est  demeurée  populaire,  grâce 
à  sa  mensuration  conservée  jusqu'à  nos  jours  ;  et  il  y  en  a 
d'autres  que  l'on  entend  avec  plaisir,  même  en  des  diocèses  qui 
n'ont  pas  encore  adopté  les  éditions  et  la  méthode  de  Solesmes. 

'.i  —  Los  (".liants  métriques. 
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Qu  ils  soient  religieux  ou  profanes,  les  chants  populaires-  ont 
dans  le  rythme  la  cause  de  leur  succès  et  hx  garantie  de  leur 
perpétuité.  Saint  Ambroise,  saint  Ephreni,  saint  Gréjjoire  de 
Nazianze  emplojtèrent  les-  hymnes  comme  armes  de  combat 
contre  l'hérésie;  et  le  moyen  àg«,  par  ses  «  Scriptores  », 
témoigne  du  charme-  des  hymnes  ambrosiennes,  More  perdukis 
Amhrosii.  Comment  sans  le  rythme  expliquer  cet  attrait,  cette 
propagation  et  cet  entrain?  Qu'enseignent  donc  les  théoriciens 
du  moyen  k^c  sur  la  manière  d'exécuter  les  hymnes?  C'est  ce 
qu  il  faut  exposer. 


18.  —  Passons  sur  la  mention  intéressante,  l)ien  que  géné- 
rale, que  fout  saint  Basile  et  saint  Jean  Chrysoslome,  1  un  des 
njlhmorum  harmonicorum,  l'autre  du  diviniini  cantani  rythnio 
coinpositum  usité  dans  les  églises  d'Orient. 

19.  —  Le  vénérable  Bède  '  (vii>'  siècle),  dans  son  opuscule 
De  arle  melrica,  après  avoir  exposé  les  principaux  mètres  de  hi 
poésie,  parle  ensuite  du  rythme  :  De  rythnio.  11  entend  par  là. 
comme  le  prouvent  ses  explications,  la  poésie  rythmique  fondée 
sur  l'accent  dynamique.  »  Le  rj'thme,  dit-il,  ressemble  aux 
mètres  :  Videtur  autem  ri/thmus  metris  esse  consimilis...  A  la 
vérité  il  peut  y  avoir  rythme  sans  mètre,  mais  non  pas  mètre 
sans  rythme  :  ce  qu'éclaircit  la  définition  suivante...  :  El  r/ui- 
d'cni  njthniiis  sine  métro  esse  potest  ;  metrum  autem  sine  ri/tlimo 
cssc  non  potest;  quod  liquidius  ita  dc/initur... 

«  Le  mètre  est  le  mouvement  vocal  ou  modulation  Imodulatio  "' 


'  Ces  traités  sont-ils  du  vénérable  Bcdc  ?  C'est  contesté.  XI.  l'abbé  Petit  piv- 
leiid  que  ces  passantes  lui  appartiennent,  bien  que,  dans  ce  qu'on  lui  attribue , 
il  y  ait  du  pseudo-Bcde.  En  tous  cas,  Cassiodore  donne  la  même  dcliuiLiun. 
Aurélicn  de  Réome  (du  vn«  siècle  aussi)  a  presque  textuellement  tout  ce  pas- 
sage de  Bède.  V.  aussi  Bcmi  d'.\u.\crre  cl  plusieurs  autres  écrivains  médiévaux. 

-  Le  mot  modulnlio ,  chez  tous  les  théoriciens,  est  pris  dans  le  sens  expliqué 
par  saint  .\ugustiu  {De  .Vusica,  lib.  I,  chap.  2).  C'est  l'art  de  se  mouvoir  ivjru- 
lièremeut.  Bien  que  cette  définition  s'applique  à  tout  moiivemenl ,  elle  est  plus 
ordinairement  employée  pour  la  musique  ou  le  mouvcraeut  des  sons. 
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réglé  suivant  les  proportions  de  lontjues  et  de  brèves  ;  le  rvthnio 
est  ce  même  mouvement  sans  ces  proportions  :  Metram  est 
ratio  cum  modiilatione ;  rythmas,  modiilatio  sine  ratinnc. 

«  Souvent  cependant,  en  certains  cas,  yous  trouvez  naènie  dans 
le  rythme  (tonique)  ces  proj^ortions  (métriques),  non  par  le  l'ait 
des  comLinaisons  de  l'art  poétitjue,  mais  parce  c[ue  le  rythme 
est  régie  pai-  les  sons  et  les  mouvements  du  chant  '*Plerumi/iic 
tamen  casa  quodam  invenies  etiarn  rationcm  in  njthmo,  non 
arli/iei»  moderatione  scrvatam,  sed  sono  et  ipsii  modiilatione 
ducentc...  » 

Et,  —  bonne  fortune  trop  rare  chez  les  théoriciens  du  mo_ven 
âge,  —  notre  auteur  cite  des  exemples  qu'il  prend  soin  d'expli- 
quer; de  sorte  (ju  il  ne  peut  y  avoir  auemi  doute  sur  le  fond 
même  de  sa  pensée.  ((  C'est  ainsi,  dit-il,  (ju'à  l'instar  du  mètre 
'lambique,  est  fort  bien  composée  la  mélodie  de  celte  belle  hymne  : 

O  liex  alterne,  Domine, 

Beriim  crcator  omnium 

Qui  eras  anle  sœcula 

Semper  cum  Pâtre  Filius. 

et  autres  nombreuses  hymnes  ambrosiennes  :  Quomodo  et  ad 
instar  iambici  metri  pulcherrime  faclus  est  Iii/mnus  ille  pnecla- 
rus  :  0  liex  œterne,  Domine. 

«  De  même  en  forme  de  mètre  trochaïque,  on  c/iante  cette 
hj'mne  alphabéticjue  sur  le  jugement  : 

Apparehit  repenlina 

Dies  mafjna  Domini; 

Fur  obscurà  veliit  nocte 

Improvisas  occupans. 

Item  ad  formani  metri  trochaici  canunt  hi/mnum  de  die 
judicii  per  alphabet um  :  Apparehit  repentina,  etc. 

Béni  soit  cet  auteur,  Bède  ou  autre;  s'il  est  long,  il  paie  Ijieii, 
comme  disait  Bossuet  de  Suarez.  Quoi  de  plus  clair?  Voilà  deux 
hymnes  rythmiques,  c'est-à-dire  en  poésie  tonique,   basée  sur 
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Taccent  dynamique,  et  elles  sont  composées  avec  des  pseudo- 
ïambes ou  des  pseudo-trochées  (13).  Mais  les  mélodies  qui  s'y 
adaptent  contiennent  des  fortes  longues  sur  les  syllabes  accen- 
tuées, et  des  faibles  brèves  sur  les  syllabes  atones.  Ainsi  donc 
ces  hymnes,  bien  que  rythmiques,  se  chantaient  avec  des  pro- 
portions métriques,  non  par  le  fait  du  poète  [efiam  in  rythmo 
ralioneni  inverties,  non  artificis  moderatione  servatam),  mais 
à  raison  de  la  mélodie  qui  réglait  le  chant  et  le  mesurait 
par  longues  et  par  brèves  [seci  sono  et  ipsa  modulatione 
ducente). 

Ainsi  donc,  à  cette  époque,  les  hymnes  se  chantaient  en 
mesure,  et  non  pas  en  rythme  libre,  ce  qui  veut  dire  sans 
aucun  rythme.  Et  si  les  textes  en  poésie  accentuée  se  chan- 
taient souvent  iplerumque)  en  les  mesurant  comme  des 
mètres,  à  plus  forte  raison  en  ctait-il  ainsi  des  hymnes  en 
poésie  métrique.  Dans  Tun  et  Tautre  cas,  le  rythme  du  chant 
concordait  avec  celui  des  pai'oles. 

20.  —  Au  chapitre  XV  de  son  Micrologue,  Gui  d'Arezzo 
écrit  :  «  J'appelle  chants  métriques,  —  metricos  autem  cantus 
dico,  —  ceux,  dailleurs  nombreux,  où  nous  chantons  comme 
si  ncius  paraissions  scander  les  pieds  d'un  vers,  —  quia  swpe 
ila  caninias  ut  quasi  versus  pedibus  scandere  videamur,  — 
ainsi  qu'il  arrive  quand  nous  chantons  de  la  poésie  métrique, 
—  sicut  fit  cum  ipsa  metra  canimus.  » 

Gui  ne  donne  pas  d'exemple.  S'il  l'eût  fait  en  deux  ou  trois 
endroits  de  ce  fameux  chapitre,  il  n'en  eût  pas  été  comme  du 
monde,  que  Dieu,  dit  l'Ecriture,  a  livré  aux  discussions  des 
hommes.  Malgré  cela,  on  ne  peut  nier  l'importance  de  ce 
témoignage. 

Quels  sont  ces  chants  auxquels  Gui  se  réfère  comme  ;\  un 
type  exemplaire?  Ce  sont  des  chants  dont  le  rythme  s'adapte 
à  celui  des  vers  métriques,  qui  sont  mesurés  d'après  les  mètres 
de  la  poésie,...  sicut  fit  cum  ipsa  metra  canimus.  Gui  ne  trai- 
tant (jue  du  chant  ecclésiastique,  notre  pensée  se  reporte  donc 
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vers  les  hymnes  métriques  ;  et  quand  même  on  se  préoccuperait 
des  chants  profanes,  cela  ne  changerait  rien  à  l'enseignement 
de  l'auteur,  puisque  ce  qui  est  en  cause  c'est  la  nature  de  ces 
chants,  leur  caractère  métrique,  et  non  pas  leur  destination. 
Toutefois,  sous  la  dénomination  des  cantus  metrici.  Gui 
comprend  d'autres  mélodies  qu'il  assimile  à  ces  chants 
métriques  en  raison  de  leur  forme  poétique  et  musicale.  Ce  sont 
les  chants  dont  le  texte  est  mesuré  d'après  les  lois  de  la  poésie 
accentuée,  qui  au  xi^  siècle  régnait  sans  conteste  :  telles  sont 
les  hymnes  toniques  (appelées  rythmiques  par  les  anciens),  les 
proses  et  tropes  de  ce  genre.  Et  pourquoi  les  assimile-t-il  aux 
chants  métriques  proprement  dits?  Parce  qu'on  les  exécute 
comme  si  l'on  scandait  les  pieds  d'un  vers.  On  marque  donc 
les  temps  de  la  mélodie;  et  de  la  sorte,  il  y  a  des  temps  et 
mesures  dans  le  chant,  de  même  que  des  pieds  et  des  mètres 
dans  le  texte  verbal.  Puis  les  uns  et  les  autres  s'enchaînent 
pour  former  une  série  de  syllabes  ou  de  sons  d'une  longueur 
déterminée  et  avec  certaines  particularités.  C'est  ce  qu'on 
nomme  vers  en  poésie,  et  plirase  '  musicale  en  chant.  On 
expliquera  en  détail  la  composition  de  cette  série  au  cours  de 
ce  travail. 

De  même  que  son  prédécesseur  le  pseudo-Bède  et  les  autres 
théoriciens  venus  après  lui.  Gui  d'Arezzo  est  donc  mensuraliste 
au  sens  strict.  Mais,  tandis  que  Bède  ne  précise  qu'un  cas,  à 
savoir  :  l'exécution  en  forme  métrique  (par  longues  et  brèves)- 
de  vers  toniques  ou  basés  sur  l'accent,  Gui  d'Arezzo  parle  en 
général  de  tous  les  chants  métriques  ou  strictement  mesurés, 
quelle  que  soit  la  manière  dont  en  les  adaptant  au  texte  verbal 
ils  s'exécutent  par  temps  et  mesures. 


'  On  n'a  que  ce  mul  pour  les  contas  metrici  aussi  bien  que  pour  les  canins 
prosah'i  ;  mais  dans  les  premiers  la  plirase  est  ri'jjie  par  des  lois  plus  striclcs 
que  dans  les  seconds ,  ainsi  qu'on  le  verra  plus  loin. 
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Pourquoi  Gui  et  les  théoriciens  du  moyen  âg'e  se  réfèrent -ils 
toujours  à  la  poésie  métrique?  Parce  que  cétait  pour  eux  le 
seul  moyen  clair  de  figurer  la  mensuration.  La  notation  pro- 
portionnelle nexisfait  pas,  et  ils  ne  pouvaient  dire  :  une  noire 
et  deux  croches ,  pour  désigner  une  longue  et  deux  brèves  ; 
alors  ils  se  servaient  d'une  comparaison,  et  le  dactjle  représen- 
tait exactement  ces  valeurs  : 


21.  —  De  Jean  Cotton  (xiie  siècle),  dans  son  traité  De 
Alusica  :  «  Il  y  a  d'autres  formes  de  cliant  fort  belles  que  nous 
ne  pouvons  exposer  toutes  pour  ne  pas  ennuyer  le  lecteur,  au 
lieu  de  l'instruire.  Ce  sont  les  chants  cjue  les  musiciens 
ajipellent  des  chants  travaillés  avec  soin  :  Canlus  autem  hujus- 
mocli  musici  accuraios  vocant.  —  Leur  composition,  en  elTet, 
demande  un  soin  particulier,  —  Quocl  in  eoram  compositionr 
cura  aclhiheatar.  —  On  les  appelle  aussi,  par  similitude ,  chants 
métriques,  • —  Hos  etiam  metricos  per  siniililudinem  appellant, 
—  parce  qu'à  la  manière  des  mètres  (ou  poésie  métrique)  ils 
sont  mesurés  selon  des  règles  fixes,  —  quod  more  metrorum 
ccrlis  Icgibus  dlmedantur.  —  Telles  sont  les  hymnes  anibro- 
siennes,  —  nt  sunt  ambroslani.  » 

Donc  il  y  a  des  chants  mesurés ,  et  parmi  eux  l'auteur  men- 
tionne spécialement  les  hymnes  que  saint  Ambroise  et  ses  imi- 
tateurs ont  écrites  d^s  une  forme  déterminée  et  d'une  grande 
perfection.  On  disait  :  les  chants  ambrosiens,  comme  nous 
disons  :  la  musique  palestrinienne. 

Mais,  —  il  faut  encore  ici  le  redire,  —  ces  canlus  accurali, 
cos  chants  soignés  qui  se  mesurent  à  la  façon  des  mètres 
d'après  des  lois  fixes,  —  more  metrorum  certis  legibus  dime- 
lianlur,  —  ne  comprennent  pas  seulement  les  hymnes  à  texte 
métrique.  On  doit  en  dire  autant  de  l'expression  :  ambrosiani, 
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puiscjue  nous  constiitons  que  les  hymnes  de  ce  genre  sont 
tantôt  en  poésie  métricpe,  tantôt  en  poésie  accentuée.  Mais  la 
mélodie  des  unes  et  des  autres  est  mesurée  à  l'instar  des  mètres 
poétiques,  parce  quelle  forme  des  pieds  et  des  mesures  musi- 
cales :  Hos  etiam  meiricos  per  similitiidinem  appcllant,  etc.  On 
s'en  rendra  compte  en  comparant  les  deux  hymnes  :  Creator 
aime  siderum  et  Jcsu  Redempfor  dont  la  première  est  métrique 
et  la  seconde  tonique. 

Cantus  accurati,  dit  Cotton,  chants  soignés  à  raison  de  leur 
mensuration.  Donc,  sans  elle,  ils  s'exécutent  sans  soin  et  sans 
art. 

22.  —  Voici  un  témoignage  du  xiu°  siècle.  Il  est  extrait  de 
l'opuscule  De  speculatione  musicœ , .  de  W.  Odington,  moine 
anglais  d'Evcsham  (part.  V,  ch.  II)  :  «  Les  lettres  susdites  : 
ABC  abc  (qui  désignent  les  sons  de  l'échelle)  ne  peuvent 
indiquer,  comme  il  le  faudrait,  la  durée  longue  ou  brève  des 
sons.  Or,  bien  que  le  chant  placé  sur  un  texte  (métrique) 
s'adapte  aux  syllabes  longues  et  brèves,  en  dehors  d'un  texte 
de  ce  genre,  les  lettres  seules  n'expriment  pas  la  durée  longue 
ou  brève.  Il  a  donc  fallu  inventer  des  figures  propres  à  ce 
faire'.  » 

Ces  paroles  d'Odington  provoquent  plusieurs  réllexions. 
L'insuffisance  de  la  notation  par  lettres  y  est  clairement  affir- 
mée, s'il  ne  s'agit  plus  seulement  des  intonations,  mais  du 
rythme.  Ce  rythme  existe  donc  avant  la  notation  inventée  pour 
le  traduire  -.  Donc  la  mensuration  du  chant  ne  date  pas  de  la 
notation  proportionnelle.  A  défaut  de  cette  aiotation,  on  recou- 
rait au  texte  verbal,   quand   il  était   en   poésie    métrique,   afin 

'  Qtioni.im  per  pnedictas  lilleras  (.\BC  abc)  lonynm  et  hreiem  non  polesl 
sii/nari  —  qaod  oporteret  —  quanquani  cantus  ciim  lUlerasibi  Hjilet  lonyas  et 
brèves,  cantus  sine  iittera  hissignis  longasel  brèves  non  exprimunt  ;  ideo  necesse 
est  adinvenlio  taliam  pgiirarum. 

2  Le  Père  Declie\  rcns  voit  dans  la  notation  inventée  pour  figurer  les  durées 
des  sons  la  notation  neumatique.  Bien  que  cette  opinion  soit  étrangère  à  l'hym- 
nodie  et  n'intéresse  pas  notre  démonsi ration,  il  est  utile  de  rappeler  que  jus- 
qu'à ce  jour  il  n'est  pas  prouvé  que  la  notation  neumatique  soit  proportionnelle, 
m  ilgré  ses  nombreuses  indications. 
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d'établir  la  correspondance  du  rythme  musical  avec  celui  dos 
paroles.  C'est  la  question  présente  dans  laquelle  le  moine 
anjflais  apporte  son  témoignage  particulièrement  intéressant. 

23.  —  A  cette  chaîne  de  témoignages,  dont  on  pourrait 
mulliplier  les  anneaux,  on  ajoutera  seulement  celui  de  doni 
Jumilhac  justement  estimé  pour  son  ouvrage  :  Lr  Science  et  la 
pratique  du  plain-chant.  Il  écrivait  au  xvne  siècle,  en  pleine 
décadence  du  chant  grégorien  et  sous  le  règne  incontesté  du 
chant  à  notes  égales,  planus  cantus.  Son  livre  est  un  répertoire 
complet  du  chant  ecclésiastique  depuis  le  xine  jusqu'au  xviic 
siècle.  Or  il  y  maintient,  au  moins  en  théorie,  l'enseignement 
médiéval  touchant  les  hymnes.  «  Les  espèces  de  chant  dont 
l'usage  est  le  plus  commun  dans  les  offices  ecclésiastiques  sont 
celles  du  plain-chant  surnommé  grégorien,  et  du  chant  poé- 
tique, qui  autrement  est  appelé  amhrosicn.  Celui-ci  est  divisé 
en  chant  rythmique  ou  psalmodique',  et  en  chant  métrique  ;  et 
le  chant  métrique  est  derechef  divisé  en  chant  dacfylique,  en 
chant  trochaïque  et  en  chant  iambique,  qui  sont  ainsi  nommés 
à  cause  des  pieds  dont  ils  sont  composés  ou  qui  ont  accoutumé 
d'v  dominer,  quoi([u'ils  soient  assez  souvent  entremêlés  à 
d'autres  pieds  qui  ont  la  même  valeur.   »  (Ch.  II,   1.) 

«  Que  si  la  durée  inégale  des  sons  est  telle  (pi'elle  puisse 
avoir  une  mesure  de  son  inégalité  qui  soit  certaine,  elle  produit 
une  différence  de  chant  cpie  l'on  nomme  métrique  ou  ambro- 
sien,  à  cause  que  saint  Ambroise  en  rendit  l'usage  commun, 
ordonnant  le  chant  des  hymnes  dans  l'Eglise .  comme  le  plus 
doux  et  le  plus  agréable.  »  (Ch.  II,  3.) 

«    La  prose    Veni,   Sancle   S/iirilus  se  (.liante   en  rythme  tro- 


'  Le  terme  «  psalmodique  »  indique  sans  nul  doulc  tous  les  chants  dont  le 
texte  est  emprunté  au  Psautier  et  que  l'on  dcsi(;nall  sous  le  nom  de  psauni  -s 
graduel,  psaume  allcluiallquc,  etc.  Leur  mélodie  est  en  elTcl  rvtlunée,  mai) 
non  mesurée  comme  celle  des  hymnes. 
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chaïque  ;  toutes  les  hymnes  dans  le  rythme  de  la  poésie.  » 
(Ch.  VI,   3.) 

Si  l'auteur  ne  mentionne  pas  la  poésie  rythmirpe  ou  tonique, 
c'est  que  la  réforme  d'Urbain  VIII  l'avait  fait  disparaître  en 
ramenant  le  texte  verbal  de  toutes  les  hymnes  aux  lois  de  la 
métrique. 

On  pourrait  encore  citer  Poisson  et  Lelieuf,  dont  les  affirm;;- 
tions  corroborent  celles  de  dom  Jumilhac. 

Concluons  que,  si  autrefois  comme  de  nos  jours  on  a  parfois 
chanté  les  hymnes  sans  souci  de  leur  rythme,  il  est  cependant 
très  légitime,  parce  que  conforme  à  l'enseignement  médiéval, 
d'y  faire  concorder  le  rythme  musical  avec  celui  de  la  poésie. 
Et  la  pratique  montrera  que  celte  question  de  science  est  aussi 
une  question  d'art. 

Etudions  maintenant  chaque  espèce  d'hymne,  soit  dans  le 
ijenre  métrique,  soit  dans  le  genre  tonique,  et  montrons  comment 
le  chant  s'applique  aux  paroles. 


CHAPITRE    IV 
HYMNES    ÏAMBIQUES 

lAMBlOLES    MÉTRIQUES 

24.  —  L'ïambe  est  un  pied  de  trois  temps  premiers  dont 
l'initial  forme  la  partie  faible  :  c'est  la  brève  ;  et  les  deux 
autres,  la  partie  forte  du  pied  :  c'est  la  longue,  qui  peut  se 
monnayer  en  tribraque  (2,  5,  7,  S)  : 

iambe  :      [=^=5=j  Tribraque  :      [^ES=*^=] 

7.   p.  r  ~p.^ 
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On   bat   ce  pied   en  commençant   par   le   levé.   Deux   ïambes 
forment  une  dipodie  ou  mètre  ïambique  : 


et  Ion  peiat  ainsi   composer  des  tripodies,  des  tétrapoilics,  etc. 

25.  —  Les  hymnes  lamljiqnes  les  plus  usitées  dans  roffice 
ont  des  strophes  de  (fuatre  vers  chacune,  et  cliacjue  vers  est  nu 
dimètre  ïambique  ou  double  dipodie  d'ïambes  : 


Cre-   a-  tor   al-   me    si-  de-  rum. 

Ces  vers  n'ont  pas  de  césure. 

26.  —  Il  est  admis  que  dans  les  vers  ïambiques  les  pieds 
impairs  peuvent  être  un  spondée  [eE— ^j ,  ou  ses  équiva- 
lents :   dactyle     pz=^r!=] ,      anapeste     |ËgT-^^] ,      procéleus- 


matique     F— i— .=^t=]  .     Soit,    par    exemple,   l'hymne 


.E- 1er-    ne   re-      rum  Con-      di-  tor'. 


Le  l"  elle  3''  pied  ont  un  .spondée  au  lieu  d'un  ïambe. 

Ces  substituts  sont  une  nécessité,  car  la  langue  ne  peut 
fournir  constamment  des  ïambes  dans  une  composition  ;  mais 
ils  sont  aussi  une  richesse.  Ils  brisent  l'uniformité  du  mouve- 
ment ternaire.  Toutefois  il  ne  faut  pas  oublier  que,  sans  égalité 
de  durée,  la  succession  des  pieds  ou  temps  ne  peut  produire  un 
rvthme  ;  et ,  nonobstant  la  diU'érence  de  leur  composition 
interne,  les  pieds   se    ramènent  à  la  même  durée'-.  Ainsi,  dans 

1  Les  finales  des  vers  sont  indilïoreniment  longrues  ou  lirèves  par  elles-mi^mes. 
Par  position,  elles  sonl  longues,  puisque,  en  tant  que  finales,  elles  comporlent 
un  repos. 

■-  Les  théoriciens  ont  fréquemment  insisté  sur  ce  point.  Citons  saint  .^uguslin, 
qui,  dans  De   Mnsica,   revient  plusieurs  fois  sur  ce  principe  de  l'égalité   des 
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le  cas   présent,   le    spondée    ne    durait    pas   plus    que    liambe, 
et  Ion  avait  quatre  unités  pour  trois  : 


Artistes  raffinés,  les  Grecs  avaient  horreur  de  lisochronisme 
brutal,  bon  pour  la  musique  vulgaire,  celle  des  marches  et  de 
la  danse.  Sans  modifier  notablement  la  durée  du  pied  tvpe  ou 
du  temps  choisi,  —  ce  qui  eût  détruit  le  r\-thme,  —  ils 
nuançaient,  grâce  à  ces  substitutions,  lisochronisme  des  mètres, 
rompaient  leur  uniformité  fatigante  ou  dangereuse ,  surtout 
dans  les  rythmes  ternaires,  qui  peuvent  devenir  sautillants. 

27.  —  Les  hymnes  de  saint  Ambroise  ont  des  particularités 
caractéristiques  que  ses  imitateurs  ne  leur  ont  pas  toujours 
conservées.  Ce  grand  évéque  était  un  lettré  dont  le  génie  reflète 
encore,  au  ivo  siècle,  la  culture  gréco-latine  à  l'état  vivant.  Les 
idées  du  christianisme  exprimées  dans  un  beau  langage  et  dans 
une  forme  poétique  à  la  fois  noble  et  populaire,  telles  sont  les 
qualités  qui  distinguent  les  hymnes  de  saint  Ambroise.  Elles 
donnent  un  démenti  à  ceux  qui  veulent  identifier  populaire  et 
vulgaire.  La  popularité  de  ces  hymnes  rpie  chantait  toute  la 
communauté  chrétienne  venait  dun  rythme  facile  où  très  sou- 
vent l'accent  de  la  langue  s'unissait  à  la  quantité  prosodique. 
Les  strophes  étaient  de  quatre  vers,  et  l'hymne  se  composait  de 
huit  strophes.  Une  mélodie  simple  et  quasi  syllabique  s'adap- 
tait à  cette  poésie,  qui  convenait  parfaitement  à  la  liturgie 
ccclésiasticpie.  Assez  souvent,  enfin,  on  y  retr<iuvait  déjà  la 
rime,  cet  élément  qui  a  fini  par  être  indispensable  dans  la 
poésie  populaire. 


temps  jVoir  L.  II.  ch.  11  ;  L.  VI.  ch.  10'.  —  .Yisi  ^qaalilnte,  pcs  pedi  amiciis 
est  L.  V,  ch.  10,  §  7).  Un  pied  ne  s'associe  à  un  aulre  que  dans  l'égalité  de 
durée  (Voir  encore  Gevaert  ;  Hisl.  et  théorie  de  In  musique  ant.,  W  vol.,  L.  111, 
cliap.  1  et  2.  —  Havet,  Cours  de  métrique  grecque  et  latine,  n»  206). 

'  Hist.  et  théorie  de  lu  musique  ant.,  11=  vol.,  L.  111,  chap.  1  el  2.  —  Havet, 
Cours  de  métrique  grecque  et  latine,  n°  200. 
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Voici  une  strophe  d'une  hymne  ambrosienne  qui  montre  la 
coïncidence  fréquente  de  l'accent  avec  la  longue  : 

^lëriië  rërOni  Côndïlôr, 
Nôclêni  dlëmquë  qui  rëgîs, 
Kt  tëmpuiûm  tlâs  lëmpiirO  , 
Ùt  âllëvës  fâslîdîûm. 

28.  —  Le  lecteur  a  sans  doute  remarqué  que  les  mètres 
ïambiques  fournissent  des  types  de  mesures  qui  commencent 
par  le  temps  faible.  On  peut  s'en  étonner,  car  c'est  une  déro- 
gation au  principe,  d'ailleurs  erroné,  qui,  d'après  les  solfèges 
primaires,  veut  que  la  barre  de  mesure  précède  toujours  le  temps 
fort.  Aucun  musicien  instruit  n'acceptera  ce  principe  comme 
invariable.  Il  comprendra  qu'un  tel  enseignement  fera  saholcr 
les  œuvres  des  maîtres  tjui,  anciens  ou  modernes,  n'ont  pns 
cru  à  l'infaillibilité  de  la  barre  de  mesure.  J.-S.  Bach  nous 
fournit  un  exemple  fort  clair  dans  le  thème  de  sa  belle  fugue 
en  la  majeur  pour  orgue.  Cliaque  membre  de  phrase  est  un 
chor'iamlie 


que,  vu  la  complexité  du  contrepoint,  le  maître  a  pour  plus  de 
clarté  scindé  en  deux  mesures  : 


ll=|E^E^Ê^E^p^E^i^.^fË^t=^=l       etc. 


I 

El 


29.  —  Les  mesures  paires,  qui  sont  ïambiques,  s'ouvrent  par 
le  temps  faible. 

Nous  ne  partageons  pas  l'opinion  île  quelques  théoriciens 
éminents  (Westphal,  Gevaërt,  Havet)  qui  assimilent  le  mètre 
ïambique  au  trochaïque,  en  faisant  abstraction  de  la  première 
brève,  qu'ils  considèrent  comme  une  anacrouse  : 


[=(Ê*)d^^^^E2^^^^î=]  ' 


etc. 


Cette  équivalence  mathématique   vaut  pour  l'irii.  L'exécution 
des  deux    mètres  est  dilTérente,  puis<[u'ils    sont    inversés.    La 
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nuance  est  très  sensible.  De  plus,  il  y  a  pour  la  notation  avan- 
tage à  faire  coïncider  le  mètre  antique  ou  médiéval  avec  la 
mesure  moderne.  Autrement  le  mètre  est  à  cheval  sur  deux 
mesures  : 


c^, — i —m  —  m — •  — • —  ' — •  — J 


Toutefois,  vu  l'embarras  ([ue  peut  causer  cette  manière  de 
noter  à  des  chantres  uniquement  formés  par  les  habitudes 
récentes  et  l'enseignement  primaire  des  solfèges,  vu  aussi  les 
mélodies  moins  syllabiques  (jui  complicjueraient  encore  à  leurs 
yeux  cette  notation,  nous  userons  d'ordinaire  de  la  barre  de 
mesure  avant  le  pose  ou  le  temps  frappé.  Mais  qu'il  soit  bien 
entendu  que  le  jjosé  n'est  pas  toujours  le  temps  initial. 

30.  —  Voici  connnenl  on  adapte  la  mélodie  sur  les  vers 
ïambiques.  Nous  prenons  d'abord  une  mélodie  syllabique,  celle 
de  l'hymne  de  l'Avent,  dont  l'application  aux  paroles  n'olfre 
aucune  difliculté  ;  c'est  un  véritable  cahjue,  où  les  valeurs  des 
notes  et  des  syllabes  concordent  exactement  : 


Crë-   à-  lOr   al-     nië    si-  de-  rûm. 


/l]-têr-Lâ    lûn     crë-  dên-ti-   uni. 


Je- su,  Rë- dêm- ptûr   Omiiï-    fini, 


\^^^^^^^ 


In-tendë  vO-        tïs  sûpplï- cfim 

Remettant  à  plus  tard  la  question  des  substituts  (v.  n°  34), 
nous  considérons  ici  les  vers  comme  étant  composés  d'ïambes 
purs.  La  brève  étant  traduite  par  une  croche  et  la  longue  par 
une  noire,  on  voit  l'exacte  concordance  qui  s'établit  entre  le 
rythme  du  chant   et  celui  de  la  poésie.  Le  mode   de    notation 
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adopté,  contrairement  aux  liabiLudes  modernes,  contribue  à  In 
clarté  de  la  démonslration  ;  car  nièli-es  poéti(jues  et  niesurei 
musicales  se  correspondent. 

31.  —  Tout  ce  que  dit  Gui  d'Arezzo  sur  la  constitution  et 
l'exécution  des  chants  métritjues  se  trouve  ici  réalisé  très  exac- 
tement. 

«  Nous  chantons  de  telle  sorte  (jue  nous  paraissons  scamler 
des  vers  par  pieds,  comme  il  arrive  quand  nous  chantons  la 
poésie  métrique  elle-même  (...  sicut  fit  cuin  ipsa  rnclra  cani- 
nius).  »  C'est  bien  le  cas. 

Mais  remarquez  ici  combien  précis  est  le  langage  du  maître. 
Ce  ne  sont  pas  seulement  des  pieds  cpie  l'on  bat,  ainsi  qu  on 
l'expliquera  pour  les  chants  prosaïques  (...  ut  quasi  melricis pcdi- 
bus  canlilcna  plaadatur),  ce  sont  des  vers  ([ue  Ton  scande, 
c'est-à-dire  une  série  de  pieds  d'une  forme  et  d'une  lonijucur 
déterminées  ;  et  cette  scansion  comportei-a  tout  ce  qui  constitue 
un  vers,  même  la  césure  qui  le  partag-e  en  deux  membres,  s'il 
est  d'une  certaine  étendue.  De  plus,  on  battra  la  mélodie  par 
pieds  musicaux,  de  même  qu'on  scande  le  vers  par  pieds 
métriques.  Mais,  ainsi  ipi'on  le  pratique  en  cbautant  la  poésie 
métrique  [sicut  fit  cum  ipsa  metra  canimus),  on  réunira  les 
pieds,  —  au  moins  les  pieds  simples  cpii  n'excèdent  i)as  trois 
unités  de  durée,  —  deux  par  deux,  en  dipodies  ou  mètres  : 


32.  —  Gui  dit  encore  :  «  Cum  neumse  loco  sint  pedum  et  dis- 
lincliones  versuam  :  (Dans-  les  chants  dits  métricjues),  les  ne  .unes 
(ou  membres  de  la  phrase  musicale)  correspondent  aux  pieds 
(de  la  poésie)  et  les  distintions  (ou  phrases)  aux  vers.  »  Ces 
mots  :  cum  neuiiuv  loco  xint  pcdum.  ne  signifient  pas  (ju'une 
neume  correspond  à  un  pied.  Ce  n  est  vrai  ni  pom-  la  poésie, 
ni  pour  le  chant,  puiscju'un  pied  poéli<]ue  est  un  temps  : 
I  Crcîd  or  Cd  \  ,  et  (|u  une  neuuie  ou  partie  ^^ou  membre)  peut  coni- 
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prendre,  et  de  fait  comprend  le  plus  souvent,  deux  ou  plusieurs 
pieds.  La  neume  est  donc  en  général  plus  grande  que  le  pied. 
En  musique,  c'est  la  svllabe  musicale  qui  correspond  au  pied 
et  compte  pour  un  temps  ;  or  le  membre  de  plirase  (ou  neume) 
se  compose  de  plusieurs  temps.  La  syllabe  musicale  n'est  donc 
encore  ici  qu'une  partie  du  membre'.  Dans  riiymne  Creator 
aime  siderum,  les  mètres  de  la  poésie  et  les  mesures  du  chant 
qui  y  correspondent  peuvent  être  considérés  comme  des 
membres.  Ces  membres  (ou  neumes)  ont  plus  d'étendue  dans 
la  mélodie  suivante,  où  ils  ont  quatre  syllabes  ou  temps  : 


Is-      le  con-  l'essor  Do-mi-ni,  co-   léntês. 
l^'"  membre.  1"  meinin-e. 

C'est  donc  avec  raison  que  Gui,  analysant  les  éléments  cons- 
titutifs de  la  poésie  métricpie,  énumère  les  parties  ou  neumes  et 
les  çieds  :  parles  ac  pedes ,  comme  entités  distinctes;  de  même 
que  dans  le  chant  il  distingue  les  neumes  ou  membres  des 
svUabes  qui  les  composent. 

Il  ne  faut  donc  pas  entendre  ces  mots  :  cam  neumœ  loco  sint 
pediim,  en  ce  sens  que  une  neume  (ou  membre)  correspond  à 
un  pied  (sauf  les  exceptions  signalées  en  note)  ;  mais  on  doit 
comprendre  par  là  que  les  membres  ou  neumes  correspondent 
aux  pieds  de  la  poésie  groupés  eii  mètres,  ce  qui  est  exact.  Gui 


1  n  se  peut  toutefois  que  soit  un  pied  soit  une  syllabe  nuisicale  su/lise  A 
former  un  membre:  à  raison  de  l'étendue  du  pied  ou  de  la  sjdJabe,  ou  bieu  de 
la  brièveté  du  membre.  Ainsi  les  pieds  de  i  unités  (dactylo)  et  au-delà  peuvent 
compter  pour  des  mètres  ;  et  une  syllabe  musicale  de  4  sons  et  plus  peut  faire 
nu  membre  : 

'  '  '       etc. 

Par  contre,  une  syllabe  ou  un  son  long^  de  3  ou  -1  unités  (pied  condensé, 
ou  encore  un  groupe  de  3  sons  peuvent  former  parfois  un.  mejnbre  : 


=5^=1 —  — — •-•-L,_J_;_r:irzïz3iL 


C'est  pourquoi  Gui  écrivait  ;  ipsœque  {syllabse)  solse  vel  duplicatx  neumani , 
id  es  partent,  constiluent.  Ce  qui  s'applique  tant  aux  chants  prosa'iques  qu  aux 
chants  métriques. 
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ajoute  en  effet  :  «  Utpotc  isla  neuma.  daclylico,  alla  vero  spon- 
daico,  illa  iambico  more  decurr'it  :  Cette  correspondance  des 
memlires  (neumes)  et  des  pieds  se  fait  de  telle  sorte  que  cette 
neunie  marche  à  la  façon  d'un  dactyle,  cette  autre  d'un  spondée, 
celle-ci  d'un  ïambe.  »  Or  ce  sont  les  pieds  et  non  les  membres 
qui  forment  des  spondées,  des  dactyles,  des  ïambes,  etc.'. 

33.  —  Gui  dit  enfin  que  les  distinctions  (ou  phrases  musi- 
cales) correspondent  aux  vers.  «  Elles  forment  tantôt  des  tétra- 
mètres,  tantôt  des  pentamètres,  d'autrefois  des  hexamèires  :  Et 
distinctiones  nunc  tetrametram,  niinc  penlametram,  alias  quasi 
hexametram  cernas.  » 

Les  slrophes  ïambiques  :  Creator  aime  sidcrum,  se  com- 
posent de  vers  courts  qui  n'ont  que  deux  mètres.  C'est  toute- 
fois la  même  proportion  d'égalité  que  dans  les  tétramètres  : 

dimètre  1:1      =     tétramétre  2  :  2. 

Puis  l'on  sait  (jue  d  ordina.re  on  groupe  les  vers  deux  à  deux 
dans  ces  strophes  ïambiques.  On  peut  donc  considérer  les  deux 
vers  comme  formant  un  tétramétre  avec  césure  au  milieu.  Ce 
procédé  d'analyse  est  exact,  car  il  correspond  à  la  manière  de 
lire  ces  strophes  et  à  celle  de  les  chanter,  surtout  lors<jue  la 
mélodie  est  à  peu  près  syllabique-. 


'  Des  manuscrits  donnenl  ce  texte:  métro  (laclylico,  etc.,  au  lieu  de  more 
daclylico.  La  variante  a  peu  d'importance,  puisqu'il  s'agit  de  véritables  mètres 
et  de  chants  strictement  mesurés  comme  eux.  Par  horreur  de  toute  mesure 
dans  le  chant  fcrégorien,  d'aucuns  ont  vivement  rejeté  le  mol  inetro  comme 
vicieux  ;  mais  ceux  qui  l'onl  l'ait  n'ont  pas  distingué  les  deux  parties  de  ce 
chap.  XV,  dont  la  première  s  applique  particulièrement  aux  chants  dits  pro- 
sa'i'ques,  et  la  seconde  aux  chants  appelés  métriques. 

Une  autre  source  d'erreurs  et  d'embarras  a  été  le  sens  de  signe  neumatiqiie 
donné  ici  au  mot  nciima.  Dans  le  texte:  Ciim  neiimiie  loco  sint  peJum,  le  mol 
neiima  garde  toujours  la  signification  donnée  par  Gui  au  début  du  chapitre  : 
neiimam,  id  est  parlem.  La  preuve  en  est  dans  la  recommandation  de  ne  pas 
composer  plus  qu'il  ne  convient  des  suites  de  neumes  de  deux  syllabes  sans 
y  mêler  parfois  des  neumes  de  trois  et  quatre  syllabes.  Ce  précepte  de  Gui 
montre  queneiim.i  ici  ne  signifie  pas  le  signe  neumalique  qui  souvent  ne  repré- 
sente qu'une  syllabe  et  non  un  membre  de  la  mélodie. 

'-  .\  noter  aussi  le  précepte  de  Gui  :  Ul  in  unam  terminentur  parles  et 
ttislinctiones  neumariim  alque  verhorum.  Il  condamne  les  enjambements  prati- 
([ués  par  les  reviseurs  des  hymnes  et  les  poètes  modernes.  Les  uns  et  les  autres 
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34.  —  Y  a-t-il  lieu  dans  le  chant  des  hymnes  de  tenir  compte 
des  substituts  dont  il  est  parlé  au  n"  26?  A  la  rigueur  on  peut 
noter  cette  substitution  du  spondée  à  l'ïambe.  Debussy,  dans 
l'air  de  la  vierge  Erigone ,  pastiche  d'art  ancien ,  a  écrit  : 


au  lieu  de  : 

Mais,  outre  que  le  retour  de  ces  substitutions  est  irrégulier, 
comment  obtenir  d'une  masse  chorale  de  pareilles  nuances  ? 
Pratiquement  on  n'en  tient  pas  compte,  et  le  rythme  musical 
l'emporterait  sur  les  valeurs  des  syllabes  poétiques.  Tout  au  plus 
tenterait -on  de  donner  un  peu  d'ampleur  à  la  brève  que  rem- 
place une  syllabe  longue.  Le  rythme  ternaire  ne  risquerait  pas 
alors  de  devenir  sautillant. 

35.  —  Le  spondée  substitué  à  l'iambe  se  bat  comme  l'ïambe; 
c'est-à-dire  que  la  première  longue  est  au  levé  : 


Pour  ces  cas  de  substitution,    le    Père  Dechevrens    proposait 
cette  exécution  : 


AL-  lér-na        lux  cre-     den-li-         uni. 

C'est  élégant,  mais  peu  rationnel.  Pourquoi  réduire  à  trois 
brèves  deux  longues  et  une  brève?  Pourquoi  scander  ce  tri- 
braque  à  la  façon  d'un  trochée  et  non  d'un  ïambe,  selon  qu'il 
vient  d'être  dit  pour  le  spondée'?  Pourquoi  enlin  traiter  ainsi 
le  substitut  initial  du  vers  et  non  les  autres  ? 


lu- tên-de        vô-    Us         sûppli-  cum. 

oublient  que  les  hj'mnes  sont  faites  pour  être  chantées  et   que  le  sens  de   la 
phrase   musicale  doit  finir  avec  celui   des   paroles.  Mais   qu'ils  sont   nombreux 
ceu.v  pour  qui  la  musique  n'a  aucun  sens  ! 
'  V.  Havet,   Cours  de  métrique,  133  et  197. 

4  —  Les  Chants  metniiues. 
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36.  —  Voici  une  autre  hj'mne  ïambique  métrique  dont  saint 
Grégoire  selon  les  uns ,  saint  Ambroise  selon  d'autres ,  serait 
l'auteur.  Le  texte  est  métrique  et  a  subi  plusieurs  corrections 
postérieures.  La  mélodie  plus  ornée  olFre  des  particularités 
d'application  au  texte  très  instructives.  Cette  hvnme  est  celle  des 
dimanches,  et  la  réforme  du  Bréviaire  en  a  rendii  l'usage  fré- 
quent. 

Lu-     cîs  Crë-  â-     IQr        ôpU-m5, 


fpgi^^^i^^^ 


Lu-      cêm    dî-  .ë-        rûm  prô-  le-  rëns, 
Prl-    mor- clï-    îs     lu-       cîsnô-vœ, 

Mûu-     di      p3-  râns   ô-       rl-     gï-  nèm. 

37.  —  On  ne  tient  pas  compte  des  substituts,  et  les  vers  sont 
censés  ne  se  composer  que  d'ïambes  (26  et  34),  donc  une  brève 
et  une  longue.  La  brève  est  traduite  par  la  croche,  et  la  longue 
par  la  noire. 

Donc  :     f^-v— =j  ;     mais    la    longue    est    monnayée    en    deux 

liT-d", 
brèves.   Deux    brèves  égalent   une  longue,  comme  deux  pièces 

de  1  franc  en  valent  une  de  2  francs.  On  a  donc:     [   _n  ■T^\ ■ 

lu-cis 
Mêmes  observations  sur  Crcâ.  Qu'on  veuille  bien  remarquer 
cjue  ce  monnayage  de  la  longue  l'impose  au  chantre.  De  sorte 
([ue  jusqu'ici  il  chante  nécessairement  en  mesure  ;  puis  brusque- 
ment le  rythme  se  brise  faute  d'observer  la  longue  de  oplime 
ot  les  deux  semi-brèves  qui  la  précédent.  La  composition  de  la 
mélodie  induit  donc  souvent  par  elle-même  à  chanter  en 
mesure  ;  il  n  y  aurait  qu'à  suivre  les  indications  qu'elle  donne 
parfois  dès  le  début. 

Sur  la  dernière  syllabe  de  Crèùtùr,  la  brève  porte  deux  notes  ; 
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elle  est  elle-même  momiayée  en  deux  semi -brèves  ou  deux 
doubles  croches.  Se  récriera-t-on  en  invoquant  rindivisibilité  du 
temps  premier  ?  Elle  était,  en  effet,  un  principe  de  la  métrique 
des  anciens,  où  le  chant  s'adaptait  étroitement  aux  paroles. 
Principe  non  absolu  toutefois,  puisque  l'instrumentation  usait 
de  valeurs  moindres  que  la  brève.  Bien  plus,  la  ligne  mélo- 
dique elle-même  employait  des  valeurs  moindres  que  la  brève. 
Telles  sont  les  valeurs  dites  irrationnelles ,  ainsi  que  les  subs- 
tituts de  formes  diverses,  qui  se  trouvaient  à  la  fois  dans  le 
chant  et  dans  les  paroles. 


Ui;;i-  lus    pa-  ternee       de.\-le- rœ 
au  lieu  de  :....-    - 

C'est  la  substitution  du  spondée  monnayé  ici  en  anapeste, 
comme  il  peut  l'être   en  dactyle  pour  le  trochée  ou  en  procé- 

leusmatique  [EEE^ît^^^.  Mais  toujours  il  faut  observer  l'éga- 
lité ou  isochronisme  des  temps.  Ici  donc  les  deux  semi-brèves 
n'ont  que  la  durée  dune  brève,  et  l'anapeste  ou  le  spondée  celle 
d'un  iambe  (26,  2»  note). 

Que  l'on  n'oublie  pas  aussi  que  le  chant  grégorien  n'est  pas 
la  copie  serviie  de  la  musique  gréco-romaine  et  que  l'art 
oriental  dont  il  procède  pour  une  large  part,  aussi  bien  que  la 
musique  d'Occident  au  moyen  âge,  n'était  pas  astreint  au  principe 
d'indivisibilité  de  la  brève  métrique.  Par  temps  premier,  il  faut 
entendre  la  plus  petite  valeur  employée  dans  une  mélodie, 
valeur  qui  n'est  pas  figée  dans  la  brève  de  la  poésie  antique. 
La  même  observation  se  déduit  des  mensuralistes  et  de  leurs 
œuvres,  aussi  bien  que  de  celles  de  l'art  moderne.  On  aui'a 
remarqué  à  la  fin  du  premier  vers  de  l'hymne  que  nous  étudions 
le  groupe  [Ë^^zli,  qui  décompose  la  longue  ou  noire.  Il  tra- 
duit le  groupe  de  trois  notes  que  donne  la  mélodie,  groupe 
que  l'on  pouvait  noter  aussi  | — ^j  ou  [  >—  ].  Mais 
comme  il  y  a  repos  sur  la  dernière  note  finale  du  vers  et  de  la 
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phrase   musicale   (distinction),   il    fallait   opter  pour     ] 

Cette    manière  de    noter   est    trop    connue    des  musiciens  pour 

qu'il  soit  besoin  de  plus  amples  explications. 

Le  même  cas  se  représente  à  la  fin  du  3^  vers ,  puis  au 
milieu  du  2"  vers,  où  il  y  a  finale  de  membre  mélodique. 
En  notant  jr^^^j,  ce  serait  moins  satisfaisant  à  ce  point  de 
vue  et  comme  allure  rythmique  générale.  Le  4<^  vers  reproduit 
le  2%  comme  le  l^r,  le  S»-'.  Mais  au  second  pied  on  a  supprimé 
une  note  qui  fait  une  vai-iante  injustifiée.  Mieux  eût  valu  repro- 
duire exactement  à  cet  endroit  la  leçon  du  2c  vers,  comme 
font  d'instinct  les  exécutants. 


ri-    s;-neiii. 


Enfin  on  voit  que  cette  mélodie  forme,  comme  la  poésie,  des 
vers  et  phrases  de  quatre  pieds  ïambiques  ou  dimètres  avec  deux 
membres  ou  neumes.  Nous  la  notons  ici,  pour  plus  de  clarté, 
en  faisant  correspondre  les  mètres  avec  les  mesures  : 

1"  membre.  i'  aiembre. 
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38.  — Si  l'on  se  reporte  aux  n"'  10  et  13,  —  où  est  explif[uée 
la  constitution  de  la  poésie  dite  tonique,  on  comprendra  sans 
peine  la  texture  du  vers  ïambique  tonique  et  son  analogie  avec 
le  vers  iambique  métriijue. 

Vers  métrique  : 

\'ers  tonique  : 

lu-     téude   v6-  lis      siippli-cuin. 
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Rien  de  plus  clair  :  au  lieu  des  longues  et  des  brèves  de  la 
métrique,  ce  sont  des  notes  d"égale  durée,  mais  fortes  ou  faibles. 
Les  svllabes  accentuées  portent  sur  les  temps  forts  et  corres- 
pondent aux  longues  fortes  de  la  métrique,  et  les  syllabes 
atones,  aux  temps  faibles  et  aux  brèves. 

Par  ailleurs,  chaque  vers  forme  deux  mètres,  et  la  strophe  se 
compose  aussi  de  quatre  vers. 

A  cause  de  sa  simplicité,  nous  transcrivons  en  rythme 
tonique  la  mélodie  de  l'hymne  de  l'Avent;  car  elle  peut  se 
chanter  des  deux  manières,  ainsi  que  les  hymnes  syllabiques  de 
même  espèce. 

Con-    di-  lor   aime        ?f-  de-rum, 
Qui        cùndo-  lens  in-    It-  ri-  tu 


.'E-     tér-na    hix  cre-      dén-li-   um, 
Mor-     lis  pe-  ri-     re        sa;-  eu-  lum 


Je-      ?u  Re-  démplor       6m-ni-   um, 
Sal-     và-sli  mijn-dum    hingui- dum 


In-     lén-   de   vo-  lis      siippli-  cum. 
Do-     nans    re-    is  re-    mé-  di-    uni. 

Ces  paroles  sont  extraites  du  texte  primitif,  c"est-à-dire  non 
revisé,  pour  le  ramener  aux  formes  métriques  ;  et  Ion  peut 
constater  que  la  poésie  tonique  avec  sa  mélodie  remplit  égale- 
ment ce  que  Gui  exige  des  chants  mesurés.  Les  neumes  ou 
membres  de  la  mélodie,  qui  sont  les  11  esurcs,  ressemblent  aux 
pieds  de  la  poésie.  Ce  sont  des  ;im  li-spondées  par  levé  et 
posé  : 

1.   p.      1.   p.       K   r- 
Ces  pieds  groupés  en  mètres  forment  des   plirases  musicales 
([ui  corre.spondent  aux  vers  dimètres.  Xon  parva  sirnililudo  est 
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metris  et  cantibus,  dit  Gui  ;  pourtant  ce  n'est  qu'une  ressem- 
blance, non  une  identité,  car  ce  sont  des  simili-ïambes, 
composés  d'un  levé  et  d'un  posé,  mais  les  deux  parties  de  ce 
pied  sont  d'é<i;ale  durée,  au  lieu  qu'en  métrique  elles  sont  dans 
la  proportion  de  1  :  2  (n°  24). 

39.  —  Dans  l'adaptation  de  la  mélodie   au  texte   en   poésie 

tonique,    on   aura  sans  doute  déjà    remarqué    une    irrégularité. 

Souvent  la  syllabe   accentuée  ne   concorde   pas   avec   le   temps 

fort  de  la  mélodie  :  Môrlis  perire,  dônans  réis,  etc. 
I.    r-  I-  p.        i-p- 

D  a])ord  n'oublions  pas  que  le  texte  des  hymnes  ambrosiennes 
est  d'ordinaire  métrique.  Alors  cette  irrégularité  n'est  qu'appa- 
rente, puisque  c'est  la  longue  ou  forte  qui  doit  coïncider  avec 
le  temps  frappé,  sans  préoccupation  obligatoire  de  l'accent. 

Mais  il  y  a  des  vers  en  pure  poésie  tonique  où  les  accents  ne 
concordent  pas  avec  les  temps  forts.  Le  fait  est  indéniable  et 
fréquent,  comme  on  peut  le  voir  dans  l'hymne  : 


-m-'— m • — 0 — S=3— ■ 


Con-di-  tor  aime  si-  de-  rum. 
Môr-  lis  pe-  ri-  re  sœ-cu-  lum. 
Dô-  nans  ré-  is  re-  me-  di-    uni. 


Pour  expliquer  cette  irrégularité,  on  a  donné  diverses  raisons 
nullement  satisfaisantes.  Dire  en  effet  que  la  concordance  de 
l'accent  et  du  temps  fort  musical  n'était  strictement  ob.servée 
qu'aux  finales  des  vers  ne  suffit  pas,  puisque  le  fait  se  rencontre 
fréquemment  dans  les  vers  ïamblques  finissant  par  un  dissyllabe. 
N'est-il  pas  préférable  d'expliquer  ce  défaut  de  concordance  par 
le  fait  de  la  mélodie,  puisqu'il  ne  faut  pas  oublier  cette  vérité 
capitale  :  que  les  hymnes  sont  faites  pour  être  chantées. 

On  a  rappelé  que  l'accent,  purement  mélodique  à  l'origine, 
était  devenu  plus  tard  intensif.  Ces  deux  qualités  :  acuité  et 
force,  ne  s'excluent  pas  nécessairement;  et,  si  la  seconde 
domine  depuis  longtemps,  la  première  persiste  encore  et  se 
manifeste    parfois    avec    évidence.    On    n'a    qu'à    observer    les 
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idiomes  d'origine  latine,  1  italien,  par  exemple,  pour  se  con- 
vaincre qu'en  accentuant  on  chante  et  l'on  appuie. 

Or  dans  l'alliance  du  chant  et  de  la  parole,  le  rôle  de  l'accent 
est  intéressant.  Si  d'un  côté  la  grammaire  a  ses  lois,  le  chant 
a  aussi  les  siennes  qui  prédominent.  Au  sujet  de  la  psalmodie, 
partie  si  importante  et  si  populaire  de  l'Office  liturgique,  les 
Institula  Patrum  rappellent  à  ce  sujet  la  maxime  attribuée  à 
Priscien,  évêque  d'Afrique  (iv°  siècle)  :  Musica  non  suhjacet 
regulis  Donati,  sicut  ncc  divina  Scriptura.  Principe  et  compa- 
raison fort  honorables  pour  la  musique.  Et  dans  ce  recueil  de 
prescriptions  pour  le  chant  sacré ,  on  voit  en  elTet  que ,  sans 
s'inquiéter  de  l'accent,  la  cantilène  poursuit  sa  marche.  Si 
l'accent  coïncide  avec  la  note  plus  élevée,  tant  mieux  ;  sinon  le 
chant  l'emporte  et  altère  l'accent,  accentus  sophisticat.  Le  carac- 
tère mélodic[ue  ou  l'acuité  de  l'accent  est  seule  en  cause  dans 
cette  récitation  à  inflexions  sobres  qu'est  la  psalmodie  ;  nulle 
mensuration  métrique  ou  tonique  n'est  envisagée  ;  c'est  le  mou- 
vement des  intervalles  qu'il  faut  régler. 

Mais  en  devenant  dynamique  et  élément  constitutif  de  la 
poésie  fondée  sur  lui,  l'accent  du  mot  correspondit  au  temps 
fort  musical  (10). 

Toutefois,  exceptionnellement  et  par  le  fait  de  la  mélodie, 
cette  force  pouvait  s'elTacer  et  laisser  seule  en  relief  la  qualité 
mélodique  de  l'accent. 

On  remarquera,  en  elTet ,  que  là  où  l'accent  ne  concorde  pas 
avec  le  temps  fort  de  la  mélodie,  il  coïi  cide  souvent  avec  une 
note  plus  élevée  et  redevient  accent  aigu. 


Con-  di-   lor  aime.     Qui       ex  àquis.      Sii-       lus  an-     te. 
Cù-   jus  for-lis. 

A  défaut  de  cette  coïncidence  avec  une  note  plus  élevée  ([ue 
la  suivante,  l'accent  (surtout  dans  les  dissyllabes)  s'adapte  bien 
au  temps  faible  du  chant  lorsqu'il  est  suivi  d'un  temps  dont  la 
qualité  forte  s'accuse  nettement   (on   dirait  :   avec   aggravation) 
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par  une   note  plus   haute   ou  une   finale  de  pied  ou  de  phrase 
tombant  au  posé. 


Môr-  lis  pe-ri-  re.      Do-    nans  ré-  is  po-        fùn-dunt  pré-ces. 
La  grammaire   le   cède  donc  au   chant,    et   celui-ci  nest  pas 
soumis  aux  lois  formulées  par  Donat. 

40.  —  Citons  encore  dans  le  genre  ïambique  tonique  celte 
hymne  pascale  dont  on  ne  peut  avec  certitude  désigner  l'auteur. 
On  la  trouve  dans  les  manuscrits  du  vi"^  siècle.  Le  texte  pri- 
mitif a  été  transformé  et,  dans  ce  travail,  a  perdu  l'éclat  de  son 
rythme  poétique  et  ses  belles  assonnances.  La  mélodie  qui  suit 
est  celle  de  nos  livres  choraux  : 


Ad     cœ- nam    a- gni       pro-vi-tli,  El  slo-    lis      al-bis       candi-di,  Post 
Ad     re-    gi-     as      a-     gni  da-pes,  etc. 


transi-     tum  ma-       ris  rubri,  Chri-      &[o     ca-   namus     princi-pi. 

Quelques-uns    voudraient    que    la    pénultième    des    vers    fût 
ainsi  notée  : 


pro-   vi-  di,  etc. 
prin-  ci-  pi,  etc. 

N'est-ce  pas  faire  erreur,  puisque  dans  la  poésie  accentuée  il 
ne  s'agit  pas  de  longues  et  de  brèves,  mais  de  fortes  et  de 
faibles?  De  plus,  pourquoi  l'application  de  ce  procédé  aux 
seules  finales? 

En  effet,  les  simili-pieds  de  la  poésie  tonique,  ayant  leurs 
deux  parties  égales  en  durée,  se  répartissent  entre  le  levé  et  le 
posé.  Le  temps  étant  représenté  par  une  noire  (on  pourrait 
prendre  une  croche  ou  une  blanche),  nous  avons  donc  les 
'ïambes  toniques  : 

mm 
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qui  souvent  ont  leur  temps  monnayé  en  deux  croches,  comme 
on  le  voit  dans  l'hymne  Ad  cœnam.  Là  où  n'a  pas  lieu  cette 
décomposition  du  temps,  la  valeur  reste  entière  sans  qu'on  ait 
à  s'occuper  des  syllabes  brèves,  même  pénultième. 

Et  lorsque  sur  une  syllabe  se  rencontrent  trois  notes,  elles 
décomposent  la  noire  en  un  triolet,  comme  on  le  voit  dans  ce 
premier  vers  de  l'hymne  Jesu  Redemptor  omnium  : 

Je-    sii  Rc-   démptor  ônini-  um. 

41.  —  La  notation  de  l'hymne  Ad  cœnam  étant  faite  à  la 
moderne,  c'est-à-dire  avec  les  barres  de  mesure  avant  le  temps 
fort,  on  a  facilité  par  des  ligatures  la  dist>nction  des  dipodies 
ïambiques  toniques  qui  forment  des  membres  ou  neiimes  : 


Ce  sont  donc  des  membres  assimilés  aux  pieds  de  la  poésie 
avec  le  monnayage  assez  fréquent  de  la  noire,  unité  typique. 
Les  pieds  se  grovqient  en  mètres,  et  ceux-ci  forment  des  vers. 
Un  rapide  coup  d'oeil  permet  de  voir  la  concordance  des  temps 
forts  du  chant  avec  les  syllabes  accentuées. 

Cet  exemple  montre  aussi  que,  tout  en  s'accordant  avec  le 
rythme  des  paroles,  le  rythme  musical  garde  une  liberté  et  use 
de  procédés  qui  lui  sont  propres. 

42.  —  Il  y  a  aussi  des  hymnes  'iambiques  dont  les  vers  tri- 
mètres  (ou  G  pieds)  ont  une  césure  après  le  5°  temps  : 

Miindi  ma- gi- slor  I     alque   cae- li   ja- ni-  lor. 

Ce  vers  est  extrait  de  l'hymne  des  apôtres  saint  Pierre  et 
saint  Paul  : 

Aurea  lace  et  décore  roseo, 

dont  on  a  voulu  faire  honneur  à  l'épouse   de  lîoèce.   Dans  son 
texte   ancien,   cette   hymne    était   de   la   poésie    tonique.    En  la 
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ramenant  k  la  forme  métrique,  les  reviseurs  n'ont  pas  compr:3 
ni  respecté  cette  césure  qui  importait  au  chant.  Us  ont  oublio, 
comme  tant  d'auti'es,  que  les  hymnes  sont  destinées  à  être 
chantées.  Qu'est-il  advenu?  C'est  que  au  premier  vers  de 
riivmne  revisée  les  membres  de  la  mélodie  sont  désorganisés. 
On  doit  chanter  régulièrement  ; 

Mun-    di     ma-        gister  |  atque. 

Mais  l'on  est  obligé  de  couper  le  premier  vers  comme  il  suit 
et  dilïéremment  des  autres  strophes  : 


lux  I  se-lerni... 

43.  — •  Dans  celte  même  hymne  (texte  revisé)  se  présente 
une  autre  anomalie  qu'on  retrouve  en  beaucoup  d'autres.  Elle 
est  causée  par  ce  qu'on  nomme  les  syllabes  survenantes  ou 
hypermétriques,  c'est-à-dire  excédant  le  nombre  régulier.  Ex.  : 

Pcr  cnsis  illc,  hic  per  crucis  victor  ncccm. 

ReisquG  in  astra  lihcram  pandit  viani. 

Des  deux  syllabes  soulignées,  l'une  est  oxcédente.  Et  cette 
anomalie  intéresse  aussi  le  chant  ;  car  comment  caser  ces 
syllabes  et  quelle  sera  leur  valeur  rythmique?  Le  silence  des 
livres  de  chant  est  absolu.  On  y  trouve  à  la  vérité  des  expli- 
cations sur  le  degré  où  se  chantera  Va  syllabe  survenante  :  mais 
quant  au  rythme,  on  n'eu  a  nul  souci,  encore  moins  de  la 
mesure  dont  on  a  la  phobie.  Alors  c'est  l'incohérence  et  le  : 
Va  comme  je  te  pousse.  La  syllabe  survenante  porte  souvent 
une  note  pleine,  de  même  valeur  en  apparence  que  les  autres. 
Comparez  et  goûtez,  comme  disent  les  réclames  : 

Re-      isque      iii     as-  Ira... 


ensis         il-le,    hic  per  cru-cis... 
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au  lieu  de  ce  qu'on  lit  ailleurs  : 


Hù-        rum  cru-         o-re      purpu-ra-  la. 

En  métrique,  la  solution  est  nette  par  la  pratique  franche  do 
l'élision.  Du  même  coup  toute  difficulté  est  supprimée  pour  la 
mélodie.  Mais  l'élision  est,  pour  beaucoup  de  grégorianistes,  un 
objet  d'effroi.  Quelques-uns  iraient  juscpi'à  objecter  la  récitation 
intégrale  de  l'Office.  D'autres  invoquent  l'autorité  des  manus- 
crits. Leur  notation  n'étant  pas  proportionnelle,  on  ne  peut 
rien  en  conclure  pour  l'exécution  des  hymnes  eu  forme 
métrique.  S'il  s'agit  du  rythme  tonique,  il  faut  les  consulter; 
mais  alors  on  constate  des  procédés  différents.  Toutefois  leurs 
indications  nous  guident  assez  pour  sauvegarder  avec  lisosyl- 
labie  (loi  fondamentale  de  la  poésie  tonique)  l'égalité  dans  le 
nombre  des  temps  musicaux.  Ou  bien  les  deux  syllabes  se 
groupent  dans  la  même  durée  en  décomposant  la  noire  en  deux 
croclies ,  ou  la  crociie  en  deux  doubles  croches  ;  ou  bien  l'on 
répartit  sur  chacune  des  deux  syllabes  les  notes  d'un  groupe.  Ex.  : 

Mélodie  type.  Avec  survenante. 

Sa-       lu-lis      anc...  Sa-     cra-ta    ob     alvo. 

In     sempi- ter- na       s;e-eu-la.    Mu-    ta-vit   un- fia   o-    ri-gi-neni. 

Ainsi  l'on  évite  la  désorganisation  du  rytfune  poétif[ue  et  du 
rythme  musical  que  cause  inévitablcnuMit  la  notation  des  livres 
de  chœur. 

Les  hymnes  ïambiques  sont  les  plus  nombreuses,  et  nous  y 
avons  relevé  des  particularités  qui  se  représentent  dans  les 
autres  espèces  qu'il  nous  faut  maintenant  étudier. 
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CHAPITRE    V 
HYMNES    TROCHAÏQUES 

I 

TnOCHAÏnrES     MÉTRIQUES 

44.  —  Le  trochée  est  Tinverse  île  l'ïambe.  Ce  dernier  se 
compose  dune  brève  et  d'une  longue  ;  le  trochée  commence  par 
la  longue,  partie  forte  du  pied,  et  finit  par  la  brève,  qui  en  est 
la  partie  faible. 


ïambe  :      — =Cs=rî=|         Trochée  :     [=iti:;:t5:r] 
i — »--» — I  t — 0 — 0 — j 

1.    p,  r-   ^■ 

Le  trochée  peut  aussi  se  monnayer  ou  se  condenser  : 

[^înES=       ou        ^e:e\ 

1^^0-0—0 0-1. 3 

45.  —  Deux  trochées  forment  un  mètre  : 

c — 0 — 0 — 0 — sr — ] 

Il  y  a  des  vers  trochaïqucs  de  différentes  longueurs.  Au 
Bréviaire  se  trouve  le  tétrainètre  trochaïque,  vers  favori  des 
poètes  grecs  et  très  usité  dans  le  chant  populaire  des  anciens 
romains,  dit  Gevaert.  «  Adapté  à  l'allure  grave  de  l'hymnodie 
chrétienne,  il  fut  repris  au  vie  siècle  par  Venance  Fortunat,  le 
plus  original  des  poetx  minores  du  christianisme.  »  [Mélopée 
anl.,  ch.  111.) 

46.  —  Mais  ce  tétramètre  est  calalectique,  c'est-à-dire  incom- 
plet. Au  lieu  de  huit  syllabes,  il  n'en  compte  que  sept  et  demie. 
Le  demi-pied  manquant  est  remplacé  par  un  silence  '  ou  la  pro- 

'  Siiint  Augustin  a  traité  de  Ui  valeur  et  de  l'oniiiloi  de  ces  silences  dans  son 
De  Musica,  liv.  IV,  cliap.  13  et  U. 
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longation   de  la  longue,   qui  alors  vaut  trois  temps.   Voici  ce 
septénaire  trochaïque  : 


Pange,  lingua,  glo- ri-  o-si  |   laure-  am  cer-  tami-nis. 


Mais  on  a  pris  l'habitude  de  scinder  le  vers  à  la  césure ,  et 
l'on  a  ainsi  deux  vers,  dont  le  premier  a  deux  mètres  ou  quatre 
pieds  complets,  et  le  second  trois  pieds  et  demi,  doue  incom- 
plet : 


Laure-  am  cer-  ta-mi-nis. 


47.  —  Dans  les  vers  trochaïques,  les  substituts  i  spondée, 
dactyle ,  anapeste  ou  procéleusmatique  )  se  placent ,  comme  on 
voit  ci- dessus,  aux  pieds  pairs;  mais  ils  se  battent  comme  le 
trochée,  dont  ils  ont  la  durée  (4  pour  3),  c'est-à-dire  en  com- 
mençant par  le  posé.  C'est  l'inverse  pour  l'ïambe,  puisque  alors 
leur  battue  débute  par  le  levé  : 


II 


TROCHÉE    TONlûUE 

48.  —  Le  trochée  tonique  comprend  deux  unités  d'égale 
durée,  comme  l'ïambe  tonique,  mais  avec  cette  dill'érence  qu'ici 
la  première ,  étant  la  syllabe  accentuée ,  est  forte  et  se  marque 
au  posé  :  elle  correspond  à  la  longue  métrique  ;  taudis  que  la 
seconde  est  atone  et  se  place  au  levé.  C'est   la   syllabe  faible 
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qui  tient  lieu  de  la  brève.  Dans  le  chant,  la  syllabe  accentuée 
tombera  toujours  au  temps  fort  ou  à  la  partie  forte  dun  temps  : 


Tàntum  érgo       Sécramtnlum. 


T""" !"<=    '  comparées. 


49.  —  Le  tétramètre  trochaïqne  de  la  poésie  tonique  se  traite 
comme  en  métrique.  On  le  scinde  en  deux  vers,  dont  le  second 
reste  incomplet.  On  y  remédie  de  la  même  manière  :  par  un 
silence  ou  un  allongement  de  la  finale. 

50.  —  Ce  rapide  exposé  du  tétramètre  trochaïque  dans  la 
forme  métrique  et  dans  la  forme  tonique  est  nécessaire  pour 
parler  de  la  mélodie  de  ces  hj-mnes. 

On  se  souvient  que  l'auteur  nommé  Bède  (19)  nous  apprend 
que  de  son  temps  on  chantait  souvent  des  hymnes  à  texte 
tonique  en  forme  métrique,  et  réciproquement.  L'hymne 
méti'ique  Creator  aime  siderum  peut  se  chanter  en  forme 
tonique  à  temps  égaux  (29),  aussi  bien  qu'avec  longues  et 
brèves.  Le  fait  s'explique  aisément.  Force  et  longueur  ont  affi- 
nité et  se  correspondent.  Dans  le  trochée  comme  dans  riaml)e, 
le  chunt  jieut  faire  longue  la  syllabe  accentuée  qui  est  forte  ; 


ïambe 


Trochée  : 


Û  Réx  ce-  léi'Dse  glô-  ri-  .t. 


Di-  es  mâena  Do-mi-  ni. 


Il  en  résulte  que  la  mélodie  d'une  hymne  s'exécutera  de  l'une 
ou  l'autre  manière,  et  parfois  pourra  s'adapter  aux  deux.  Qui 
en  décidera?  Le  chant  lui-même,  selon  qu'il  se  prêtera  mieux 
à  telle  ou  telle  forme;  et  si  les  deux  lui  conviennent,  le  goût 
du  chanteur  fera  le  choix. 

51.  —  C  est  le  cas  de  l'hvmne  de  saint  Fortunat  en  l'hou- 
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neur    de    la    Crtùx.     En    voici    le   début    nuté   selon   la   l'orme 
métrique  de  la  poésie  : 


Paucë,  lliiguâ,     glû-ri-  5-    ti 


[è=f=^^=^E 


Laurë-  âm  car-  tâ-ml-  nU. 
C'est  régulier  et  en  somme  très  acceptable.  Toutefois  la  leçon 
primitive  de  ce  chant  était  peut-être  plus  simple  et  se  prétait 
mieux  à  la  forme  métrique.  Telle  qu'elle  est  dans  nos  livres  de 
chœur,  cette  mélodie  sollicite  plutôt  une  exécution  selon  le 
rythme  tonique  à  temps  égaux,  et  c'est  ainsi  que  la  présentent 
les  manuscrits  du  xi°  siècle.  Le  temps  fort  du  chant  correspond 
à  la  svUabe  accentuée  '  : 


Pange,  iingua,      glo-ri-  o-    si 


uniphum    no-bi 


Dans  le  manuscrit  339  de  saint  Gall  et  l'Antiphonaire  du 
Père  Lambillote,  la  strophe  Crax  fidelis  est  une  sorte  de  pré- 
lude ou  de  refrain.  Sa  mélodie  est  notablement  chargée  (V. 
Appendice)  ;  elle  contraste  avec  les  autres  strophes  moins  alour- 
dies et  notées  plus  uniformément. 

C'est  dans  cette  strojihe  Crux  fidelis  quon  a  copié  la  leçon 

[(^  '  »:^r^|— j-j  ;     au  lieu  que  dans  toutes  les  autres  on  lit  sim- 
"Qua-li-  1er 

'  On  voudra  remarquer  une  fois  pour  toutes  qu'en  parlant  de  l'accent  auquel 
correspond  dans  le  chant  un  temps  fort  ou  partie  forte  de  temps,  il  faut 
entendre  soit  l'accent  principal,  soit  l'acceut  secondaire  :  glôriôsi,  sicraméntum, 
vénerémur,  etc. 
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pleine  lit  : 


ou   encore  : 

Qua-li-        1er.  Et  su-per    Cru-cis. 

Pourquoi   choisir   la  legon   la  plus  alourdie  de  préférence   à  la 
plus  légère  et  la  plus  commune?  (V.  Appendice.) 

Le  mot  trophœo  porte  à  la  fin  deux  podatus     [^— *.     .<~^^ 

Iro-  pliœ-  0 
dans  les  différents  manuscrits.  Il  faut  remarquer  que,  malgré  le 
sectionnement  produit  par  la  césure,  les  deux  parties  du  vers 
restent  soudées.  Dans  la  lecture  du  texte,  on  ne  fait  de  pause 
qu'à  la  fin  des  vers  pairs,  et  dans  le  chant  c'est  aux  mêmes 
endroits  seulement  que  s'achève  le  sens  de  la  phrase  musicale. 
Le  chanteur  a  donc  été  sans  doute  induit  naturellement  à  lier 
la  formule  du  troisième  vers  à  la  note  initiale  du  quatrième 
par  un  port  de  voix  qu'ensuite  on  a  transformé  en  note  pleine. 
D'où  le  torculus  de  nos  livres  modernes  : 

1^         «"  1^1] 


troplirv-o 

52.  —  Dans  cette  hymne,  la  strophe  De  parcntis  offre  des 
cas  de  syllabes  <(  survenantes  ».  Dans  la  poésie  tonique, 
l'hiatus  est  admis,  mais  lisosyllabie  doit  être  observée.  Non 
moins  stricte  est  l'obligation  d'avoir  des  temps  musicaux  iso- 
chrones et  le  même  nombre  des  temps  dans  chaque  mesure, 
sous  peine  de  briser  le  rythme.  Que  faire  donc  dans  le  cas  qui 
nous  occupe  ? 

Nous  lisons  dans  l'Antiphonaire  du  Père  Lambillote  : 
Môrsu  in  morlem... 

Damna  ligni  ût... 


L'An  t. 
variante 


Damna         li-  gni    ul... 
339    de    saint    Gall    a    pour    le    premier    cas    cette 


Morsû  in  niuiieni... 


Morsu    111    mur-  leiii 
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En  résumé ,  les  manuscrits  décomposent  un  temps  (soit  d'une 
seule  note,  soit  d'un  groupe  de  deux  notes),  pour  y  mettre  la 
syllabe  survenante  et  ne  pas  briser  la  mesure.  Faisons  de 
même. 

53.  —  L'hymne  Pange  lingua  de  l'olfice  du  Saint  Sacrement, 
composée  par  saint  Thomas,  est  selon  le  rythme  tonique.  Elle 
se  chante  ainsi  : 


Sàngui- Disque    pré-  ti-    6-  si,  Quém   in  miindi    pré-  li-  um     Frù-clus  véntris 


é-ne-ro-si     Réx  el-IVi-dil       gOn-  li-  um. 

Tout  ici  est  facile  et  régulier.  Cependant  nous  ne  devons  pas 
omettre  de  dire  que  cette  hymne  tonique  s'adapte  fort  bien  à  une 
exécution  métritjue  où  la  syllabe  accentuée  correspond  à  une 
longue  de  la  mélodie.  Chantés  largement,  quoique  sans  traîner, 
dune  voix  soutenue  et  par  une  masse  chorale,  ces  mètres  tro- 
chaïques  sont  d'un  grand  effet,  surtout  en  évitant  d'empâter 
l'exécution  par  un  accompagnement  en  accords  pleins  et  conti- 
nus. Voici  la  strophe  Tantum  ergo,  d'un  usage  si  fréquent; 
la  J  =  la  longue;  la  J  =  la  brève. 


Et  an-liquum  do-cu-mén-lum  No- vo   ce- dat       ri-  tu-    i:       Prae-slet  fi- des 


suppleménlum  Sensu-  um  de-       fé-    du-  i. 
ii  —  Los  Cîianls  mL-tri'jues. 
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Les  accents  secondaires  des  mots  coïncident  aussi  avec  le 
posé.  A  la  finale  de  cernai,  ce  qui  est  écrit  parait  bien  préfé- 
rable à     [-^-^-*-»— g j ,     plus  irrégulier  par  l'introduction  duu 

ceniu-  i 

ïambe,  unicpie  parmi  les  trochées. 


CHAPITRE  VI 
HYMNES    SAPHIQUES 


54.  —  La  composition  et  la  scansion  de  la  strophe  saphique 
a  été  fort  débattue  entre  les  métriciens.  Gevaërt  [Hist.  et 
théorie  de  lu  musique,  IL'  vol.),  en  ramenant  le  dactyle  du 
3"  pied  à  la  valeur  d'un  trochée    (dactvle   cyclique),   a  scandé  ; 


jrr:'- 


Jam  sa-  lis  1er-     ris  ni-vis  atqu 


Le  spondée  se  substitue  au  trochée  dans  le  2>^'  pied  ;  mais  le 
dactyle  cyclique  est  rejeté  par  les  auteurs  plus  récents. 

La  forme  suivante,  au  contraire,  ramène  tout  à  lui  rythme 
•  dactylique  ordinaire  par  l'allont^ement  des  longues  des  trochées 
(^^  Ilavct,  Cours  dc'nivlrir/ue,  '321)  : 


m^^m^ 


Jam  sa-     lis  1er-  ris  ni- vis      atque      di-r;i-. 

P.  Masqucray  {Traité  de  métrique  rjrccque)  donne  le  schéma 
suivant  : 

'    "    » •-■ • — •— 1— • — m~-m—»-'—m    ^_^»— » — J 

Jaiii  sa- lis  Irr-  ris  ni- vis  al-iiii.'  il.-       ra\ 

c'est-à-dire  :  ileux  trochées,  un  chorïand^e  et  dïambe  incomplet, 
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parce  que  la  partie  faible  du  dernier  pied  est  supprimée  et  rem- 
placée par  l'allong-ement  de  la  longue. 

Enfin  saint  Augustin  {De  Musica,  cli.  VIll)  indiipie  une  troi- 
sième manière  intéressante  pour  l'analyse  du  rythme.  Elle 
consiste  à  décomposer  la  longue  de  la  o°  syllabe  pour  en  répar- 
tir ainsi  les  valeurs  : 


t-Q — »'—     •  ~m~- — # — 0 — •— •--#—'— # — 0—^—0 — J 
Jam  sa-  lis      lerris       ni-vU     atque  di-rw. 
Après  trois  vers  de  celte  espèce ,  la  stivphe  saphique  se  ter- 
mine   dans    les    hymnes   par   un    petit    vers   adonique   de  cinq 
syllabes,  ([ui  s'analyse  par  un  dactyle  et  un  trochée,  à  la  fa<;on 
des  vers  logaédiques  : 


m—  m—' 

yancla  Jû-       ai.nes. 
où  le  dactyle  ne  vaut  qu'un  trochée  (Mas(pieray,  322).  Mais  ce 
même  auteur  (274)  ne   scande   pas  ce  petit  vers  à  la  façon   des 
lojacdcs   et   y  voit  un  chorïambe  suivi  d'une  dipodie  ïambique 
incoiuplèle  : 


Saiicte  Je 

55.  —  Le  lecteur  constate  sans  peine  que  le  rythme  de  la 
strophe  saphique  est  fort  complicpié.  Comment  y  adapter  une 
mélodie  populaire?  On  s'est  donc  basé  seulement  sur  laccent 
pour  y  faire  coïncider  les  tenq3s  forts  d'une  mélodie  à  rythme 
binaire.  Telle  est  celle  de  l'hymne  Ut  r/aeant  Iaxis.  La  voici 
telle  que  la  donne  Gui  d'Arezzo  dans  sa  lettre  au  moine  Michel 
et  que  la  transcrit  la  Vaticane  '  : 

Ul  que-  ant  la-  xis     re-  so-  ni-  re      fi-kis  Mi-        ra  ges-  16-    rum 

fàrau-li  lu-  ù-  rum,  Sol-    ve   pol-lii-ti    là-bi- i  re-      â-tum,fàncle  Jù-    àaiie=. 

*  Cette  Uço:i  est  assez  alourdie.  Ou  la  comparera  avec  d'autres  qui  son!  à 
l'Appendice. 
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On  remarquera  que  l'accent  concorde  toujours  avec  un  temps 
fort  ou  la  partie  forte  d  un  temps.  Ainsi  sur  resonâre  l'accent 
secondaire  initial  tombe  au  temps  frappé  (battu  en  bas),  et  l'ac- 
cent principal,  au  frappé  du  temps  levé.  Cependant,  si  l'on 
considère  que  ces  vers  ainsi  traités  en  poésie  tonique  et  en 
rvtiniie  binaire  se  partagent  en  deux  membres  : 

It  quéant  Iaxis    \    resonâre  fihris 
Mira  gestôrum    \    fâniuli  luorum.  etc., 

on  verra  que  l'accent  initial  de  chaque  membre  tombe  le  plus 
souvent  au  frappé,  et  que  cette  concordance  se  produit  invaria- 
Ijlemenl  à  l'accent  pénultième  :  lâxis,  fihris.  etc. 

C'est  qu'en  elfet  ce  sont  dins  la  texture  d  i  vers  les  accents 
principaux. 

Les  hymnes  Isle  confcssor,  Ecce  jam  noclis,  sont  dans  le 
o-enre  saphique.  Les  dilYérentes  mélodies  populaires  dont  on  a 
revêtu  la  première  sont  conformes  à  celle  de  \'Ut  queant  Iaxis, 
pour  le  rythme. 


CHAPITRE   Ail 
HYMNES    ASCLÉPIADES 

56.  —  La  structure  du  vers  asclépiade   mineur  est  celle- 

li 

ou  [eE 

Te,  Jo-  seph,  ce    |  lo-  brent  agmi   |  na    c.r-  li-  luni. 

Le  premier  peut  être  un  ïambe,  un  trociiée  ou  un  spondée. 
Après  la  dipodie  initiale  vient  un  antispastc,  puis  une  dernière 
dipodie  en  ïambes  purs 
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La  strophe  asclépiade  comprend  trois  vers  de  cette  espèce  et 
se  termine  par  un  vers  glyconi([ue  : 

Cas-to   fœ-de-     re  Vir-pi-  ni. 


Si  nous  prenons  la  mélodie   (pie  les  livres  de  chant  affectent 
à  l'hymne  Te  Joseph,  nous  aurons  : 


^^^=^^. 


-^S:^[jg;J5z^^^*=^^5=:£] 


Te,  Jo-    seph,  ce-     lebrent     ogmi-  na  ra;-  li-   lum  :  Te      cuncti      re- 


;]E!Ht==^=^]Ë?^3=^^ 


so-  nent  Chri-     sti-     a-  dum  cho-     ri  :  Qui     cla-    rus   me-      ri-  lis     jun-ctus 


Ë^^iii^^-^;^'^ 


*=g^=i;=H;= 


es  incly-     Ise     Casio      fœ-    de-    re  Vir-gi-  iii. 


On  a  traité  le  spondée     [ — i ]     substitué  à  l'ïambe  ou  au 

trochée  en   notant  deux  doubles  croches  (ou  semi-brèves),   ce 
qui  ramène  le  pied  à  trois  temps. 

Mais  ce  rythme  élégant,  où  les  mesures  du  chant,  aussi  bien 
que  les  mètres  de  la  poésie,  souvrent  souvent  par  la  partie 
faible,  a  cédé  devant  le  rythme  tonique,  où  l'accent  coïncide 
avec  le  temps  fort  ou  la  partie  forte  dun  temps.  Il  en  résulte 
un  rythme  binaire  facile,  et  par  suite  populaire.  Et  l'on  a  cons- 
truit un  asclépiade  tonique  en  forme  dactylifpie. 


il£JË; 


,==zz:=S3 


Te,  Jo-       seph,  ce-  le-    brenl  agmi-na      cae-    li-     lum  :     Te     cuii- 


iii^illpi^Milîl^iiOliiifegliligl^ 

cti      ré-  so-    nent  Chri-   sti-   a-     dum  cho-         ri  :   Qui     clà-       rus  mé-  ri- 


lis,       jùn-ctus  es       incly-  ire     Gàs-lo         r^é-    de-  re     Vir-gi-         ni. 

Cette  hymne  est   donc  adaptée    à  une   mélodie  hexapodicpie, 
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sauf  le  dernier  vers,  qui  n"a  (jue  quatre  pieds.  Le  vers  de  six 
pieds  est  partagé  en  deux  parties  égales  et  similaires. 

57.  —  11  Y  a  aussi  des  strophes  dites  asclépiades  toniques. 
L'hymne  Sacris  solenmiis  est  là  seule  de  cette  espèce  conservée 
dans  rOflice  liturgique.  Saint  Thomas  l'a  traitée  avec  élégance, 
mais  en  usant  de  certaines  libertés  dans  l'accentuation ,  de 
même  qu'en  métrique  on  variait  certains  pieds,  notamment  le 
premier,  dit  hase  du  vers.  11  était  tantôt  im  'ïambe,  tantôt  un 
spondée,  etc.  ^'oici  la  structure  de  la  strophe  asclépiade 
tonique  : 

Sacris  solémniis   |  ji'incla  sint  gàudia, 
Et  ex  prxcôrdiis  |   sortent  prœcônia  ' 
liecédant  vêlera,    \   nova  sint  ûnxnia. 
Corda,  vices,  cl  opéra. 

Dans  les  trois  premiers  vers ,  la  césure  est  au  milieu  et  les 
coupe  en  deux  parties  semblables.  En  réalité,  ce  vers  est  une 
tétrapodie  dactylique.  Pourquoi  l'a-t-on  assimilée  aux  asclépiades? 
Mais  le  3e  vers  a  le  premier  accent  sur  la  seconde  syllabe, 
ce  qui  transforme  ce  membre  en  'ïambes  toniques  :  Recédant 
vétera  (longue  comme  finale).  Le  même  phénomène  se  repro- 
duit dans  le  second  membre  des  vers:  quod  tùliini  singuUs, 
—  mandùcat  Dùminùm.  Et  l'accentuation  du  petit  vers  qui  ter- 
mine la  strophe  varie  aussi  : 

Corda,  vûccs,  et  ôpjcra. 

Ejus  fatémur  mânihus. 

Ad  liiceni  quâm  inhàbitas 

58.  —  La  mélodie  ne  peut  varier  à  chaque  strophe.  Voici 
celle  ({ue  donnaient  depuis  longtemps  les  livres  de  chant  avec 
(luelques  légères  variantes.  La  legon  de  la  \alicane  ditTère 
notablement. 


nis     an-        pé-li-cus     fil  l'à-nis    hùnii-num; 
dit  fra-  gi-li-bus   cor-po-ris    lércu-liini, 
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Dat  p;i-nis 
De-  dil  el 


c^fe-U-cus    (\-  gu-ris    lérmi-num  : 
tris-ti- bus  sangui-nis    pô-cu-lum, 


Per  lu-      33        sémi-  tas   duc   nos  quo        léndimus, 
Di-  cens:  Ac-     ci- pi-  te  quod  tra-    do        vris''u-luni. 


lii-ceni  quam  in-    lià-bi-  las. 
nés  ex       é-  o        lii-bi-  le. 


On  voit  qu'au  dernier  pied  de  chaque  membre  la  concor- 
dance de  l'accent  et  du  temp.s  fort  musical  se  fait  régulière- 
ment. 

59.  —  La  Ife  mesure  de  cette  mélodie  oiTre  un  appui  ryth- 
mique sur  le  la.  En  notation  musicale,  tout  est  clair.  11  n'en  est 
pas  de  même  dans  la  notation  guidonienne  de  nos  livres  choraux  ; 


izn;^ 


Ti     Elle  laisse  les  chantres  appuyer  ou  mettre  le  posé  sur 


le  ré.  Cette  exécution  n'est  pas  conforme  aux  indications  des 
manuscrits.  On  voit  par  là  l'insuffisance  de  notre  notation  usuelle, 
qui  ne  traduit  pas  exactement  la  notation  neumatique  en  maint 
et  maint  endroit.  C'est  avec  raison  cpi'on  a,  par  un  signe  ryth- 
mique, marqué  cette  nuance  d'exécution.  Mais  quel  en  est  le 
motif?  On  ne  l'a  pas  donné  ;  et  pour  le  trouver  il  faut  recourir 
aux  théoriciens,  qui,  loin  de  contredire  les  manuscrits, 
s'acccu'deiit  avec  eux  et  les  expliquent.  Gui,  Odon,  Engelbert  et 
autres,  suivant  en  cela  les  anciens,  nous  disent  que  la  quinte 
et  la  quarte  sont  considérées  comme  les  plus  grands  intervalles, 
d'où  leur  nom  de  consonances  majeures.  Que  si  la  voix,  apKs 
avoir  franchi  l'intervalle  de  quinte,  par  exemple,  doit  monter 
encore,  elle  prendra  appui  sm*  la  note  la  plus  élevée.  C'est  ce 
qui  se  pratique  ici.  Le  chant  grégorien  est  donc  considéré 
comme  art  vocal,  et  ses  procédés  favorisent  les  mouvements  de 
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la  voix,  évitant  ce  qui  serait  une  difficulté.  Ainsi  faisait  l'ancien 
contrepoint,  qui  prohibait  la  sixte  majeure'. 

Sur  le  mol  ariffcUcus  se  reproduit  ce  qu'on  voit  sur  Panis, 
non  à  raison  de  la  difficulté  des  intervalles,  puisqu'il  n'y  a 
qu'une  tierce  [la  ut),  mais  cette  manière  de  chanter  est  natu- 
relle et  généralement  usitée. 

60.  — Mentionnons  enfin  la  strophe  archilochicnnc,  qui  ne  se 
trouve  qu'une  fois  dans  le  Vespéral.  C'est  l'hymne  de  sainte 
Elisabeth  de  Portugal.  Cette  strophe  est  un  curieux  assemblage 
de  rythmes.  On  a  dans  le  1"  vers  un  sénaire  ïambique  ou  vers 
de  six  pieds  : 


Do-ma- re   cor-  dis    impe-  tus     E-  U-  sa-  belh. 
Le  2e  vers  serait  un  trimètre  dactylique  incomplet 


For-tis,  in-  opsque  De-     o. 
Enfin  le  dernier  vers   est   un   dimètre  ïambique    avec  emploi 
des  substituts  usités  : 


Ser-vi-  re,  re-  gno  prae-  lu-  lit. 

La    mélodie   donnée   par   la  Vaticane    s'adapte-  assez   bien    ;\ 
cette  scansion  métrique  de  la  strophe  : 


m  .0.      w  m 

Do-  ma- re  cordis      im-pe-lusE-   li-sa-belli 


For-  lis,  in-    opsque  De- 


Ser-  vi-     re,  regno       prœ-  tu-  lit. 

'  G'es'c  par  exception  qu'au  témoignage  des  auteurs,  ou  la  trouve  quelque- 
fois; encore  y  aurait-il  à  examiner  ces  passages  dont  le  rytiune  dilTère  Je  celui 
que  donne  l'e.xéculion  accoutumée. 
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Les  hymnes  ne  sont  pas  les  seuls  chants  métriques  ou 
mesurés  du  chant  grégorien  et  de  l'art  niusical  au  moyen  âge. 
Il  reste  encore  à  parler  de  ces  œuvres  dont  le  texte  verbal  est 
en  poésie  tonique  ou  accentuée  et  dont  la  mélodie  se  rythme 
d'après  les  paroles.  Ce  sont  les  séquences,  les  proses  et  les 
tropes. 


SECONDE  PARTIE 


CHAPITRE   VIII 
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61.  —  On  peut  dire  sans  exagérer  que  le  nombre  des 
•séqueiK-es,  proses  et  tropes  est  immense.  Malheureusement, 
dans  les  études,  d'ailleurs  nombreuses  et  remarquables,  que  ces 
■chants  ont  provoquées,  il  y  est  très  peu  parlé  de  la  mélodie  et 
de  son  rythme.  Les  pièces  (jue  nous  avons  dans  plusieurs 
recueils  transcrivent  ces  cantilènes  en  notes  égales  ou  avec  les 
neumes  usitées  pour  les  autres  chants.  Même  aventure  est 
arrivée  aux  hymnes.  On  essayera  d'étudier  ces  pièces,  texte 
■et   musique,   en    prenant  ce  (jue  donnent   les  livres   de   chœur. 

62.  —  Séquences,  proses  et  tropes  sont  trois  noms  qui  sou- 
vent désignent  uue  même  chose. 

Cependant,  rigoureusement  parlant,  séquence  signifie  la  suite 
de  1  Alléluia,  les  neumes  vocalisées  qui  accompagnent  ce  mot  et 
notamment  sa  dernière  voyelle.  Ce  mot  n'a  donc  trait  qu  au 
chant.  Prose,  au  contraire,  désigne  les  paroles  adaptées  à  ces 
neumes  selon  une  forme  littéraire  déterminée.  Le  trope  est  une 
interpolation  du  texte  liturgique,  en  guise  de  développement  ou 
commentaire,  et  destiné  à  être  chanté. 
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63.  —  Ces  diverses  compositions  évoquent  une  constatation 
d'importance.  Dans  les  hymnes,  la  mélodie  s'adapte  au  texte; 
ici,  c'est  le  texte  qui  s'adapte  à  la  mélodie  préexistante.  Dans 
la  pensée  des  auteurs,  c'était  un  procédé  mnémotechnique  pour 
retenir  la  mélodie  des  neumes  alléluiatiques  à  une  époque  où  la 
notation  ne  guidait  qu'imparfaitement  le  chanteur,  surtout  en 
ce  qui  concerne  le  rythme.  L'application  d'une  syllabe  ;ous 
chaque  note,  ou  à  peu  près,  l'accentuation  avec  son  rôle 
rythmique,  étaient  des  points  de  repère  sûrs  et  faciles.  Notker 
le  Bègue,  qui  perfectionna  les  premiers  essais  de  ce  procédé 
aide -mémoire,  est  l'auteur  d'un  grand  nombre  de  séquences. 
Ces  pièces  ne  se  bornaient  pas  aux  neumes  de  V Alléluia,  mais 
se  développaient  au  delà  en  strophes  plus  ou  moins  nombreuses 
dont  la  composition  variait  beaucoup. 

64.  —  Quel  est  le  rythme  des  séquences?  En  ont-elles  un? 
Sonl-ce  des  chants  libres,  du  genre  des  récitatifs?  Il  faut  dis- 
tinguer deux  catégories  de  séquences  ou  proses  tant  par  la  date 
que  par  la  forme.  Les  séquences  de  la  première  époque,  les 
notkériennes,  celles  de  saint  Notker  (-j-  840)  et  de  ses  imitateurs, 
n'avaient  pas  en  général  la  parfaite  régularité  des  séquences  de 
la  seconde  époque  que  domine  le  nom  d'Adam  de  Saint-Victor 
(•j-  1192).  A  la  première  époque  appartiennent  le  Vlclimre.  pas- 
chali  laudes  et  le  SancH  SpirUus  adslt  nohis  gratia.  Membres 
et  distinctions  (phrases  ou  vers)  y  sont  de  longueur  variable. 
Mais  ces  pièces  n'étaient  point  dépourvues  de  rythme.  Notker 
dit  «  qu'elles  contenaient  des  vers  modulés  ou  moulés  sur  la 
séquence,  donc  conséquemment  rythmés  d'après  elle  :  In  qiio 
aliqui  versus  ad  sequentias  erant  modulati.  »  Ce  rythme  était 
basé  sur  l'accent  et  le  syllabisme  ;  mais  vers  et  membres  de 
phrase  avaient  une  étendue  souvent  variable  ([ui  a  fait  appeler 
ces  chants  :  prosaïques  {canlus  prosaici). 

Nous  n'étudions  ici  que  les  séquences  de  forme  régulière, 
lesquelles  en  général  appartiennent  à  la  seconde  époque.  Leur 
texte  littéraire  est  mesuré,  non  d'afirôs  les   mètres  poétiques, 
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mais  selon  les  règles  de  la  poésie  accentuée  ou  tonique.  C'est 
aussi  le  régime  de  l'isosyllabie,  ou  même  nombre  de  syllabes 
dans  les  vers  successifs.  Puis  l'assonance  et  enfin  la  rime  sont 
venues  parfaire  cette  forme  poétique. 

65.  —  Voici  par  exemple  la  séquence  Vcni,  Sancte  Spiri- 
tus,  attribuée  à  Innocent  III.  Elle  est  une  sorte  de  décalque  des 
septénaires  trochaïques,  c'est-à-dire  que  les  vers  comptent  sept 
syllabes. 

Véni,  Sànctc  Spiritus  , 

Et  emitte  cxlilus 

Lncis  tùx  radium. 

La  mesure  ternaire  est  ici  tellement  accusée  et  s'accommode 
si  naturellement  au  texte,  qu'elle  s'est  imposée  dans  l'exécution 
populaire  :  et  ceux  qui ,  prévenus  contre  la  mensuration ,  la 
combattent  en  théorie  finalement  y  retombent  en  pratique.  C'est 
pourquoi  l'on  chante  cette  séquence  en  mettant  une  longue  sur 
les  accents  toni(]ues. 


On   retrouve   dans    cette    séquence    les    exceptions    signalées 
déjà  (39)  quant  à  la  concordance  du  frappé  et  de  l'accent.  Ex.  : 


lu  Kïlu     lemp.     In  lié- lu. 

66.  —  Le  Lauda  Sion,  autre  séquence  liturgique,  est  aussi 
trochaïque  tonique.  Saint  Thomas  l'a  traitée  avec  une  souplesse 
merveilleuse.   Ce  rythme,  rare  dans  la  première  époque  de  la 
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poésie  tonique,  abonde  au  contraire    après  Notker.  Saint  Tbo 
mas  emploie  ici  deux  vers  de  huit  syllabes,  suivis  d'un  de  sept, 
parce  que  le  dernier  trochée  est  incomplet  (cataleolique).  Celte 
séquence  peut  se  chanter  à  temps  égaux  : 

Laiida,   Si-    on,  Salva-  16- rem,  Laiida  dii- cem     et   pas-tù-     rem, 


In  liymni?    el     càn-li-  cis. 

Mais  la  même  mélodie  s'adapte  très  bien  à  la  scansion  du 
texte  par  longues  et  brèves,  les  premières,  sauf  exceptions, 
tombant  sur  l'accent  : 


In  hvmnis    el      can-li-  cis. 


67.  —  Au  cours  de  cette  pièce  il  y  a  des  broderies  mélo- 
diques, traduites  en  notes  ordinaires  dans  la  notation  du  plain- 
chant ,  broderies  qui  ont  peut-être  encore  été  plus  chargées  de 
notes  au  cours  des  âges.  Par  ex.  : 


■ !_H| 

i     "ni  ^*r" 


Laudif  Ihema  spe-ci-  a-        li». 

Peut-être  la  vocalise  sur  l'avant- dernière  syllabe  ne  compor- 
tait-elle que  trois  notes,  comme  celle  de  cette  strophe  : 


Suniual  ma-     li. 


Alors  on  aurait 


Spé-ci-  a- 


Spé-ci-  a-  lis. 
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Que  si,  suivant  la  leçon  de  nos  livres,  on  conserve  les  quatre 
notes,  alors  il  faudra  chanter  : 


Rythme  toniiiu.,- 


Hytlime  métri<[u 


Spe-ci-  a-  li3  =  Spe-ci-  a-  lis  =  S|ie-ri-  a-  lis. 


Ces  variantes  pour  résoudre  certaines  difficultés  peuvent 
guider  dans  le  choix  du  rj'thme  tonicjue  ou  du  rj-thme 
métrique.  Celui-ci  confère  plus  de  gravité  et  de  facilité  à  l'exé- 
cution de  ces  passages. 

68.  —  Deux  autres  stropiies  de  celte  séquence  oU'rent  de 
curieuses  variantes.  Voici  la  première  : 

Dics  cnim    |    soléninis  ù<jiliir. 
In  qua  ménsx    \  .  prima  recolitur 
Ih'ijiis  institùlio. 


Les   deux  premiers  vers  ont  dix  syllabes   avec  césure   après 
la  quatrième.  Le  dernier  est  un  septénaire  incomplet. 


selon 
iJ  >   le  rythme 
In  quà  mén-    sœ    pri-ma  re-  c6-  li-    tur  \      f  oniuuc 


Hii-jus  insti-     tii-  ti-  o. 
Ou  l)ien  en  forme  métri([ue 


Di-    es   p-         mm    su-  lemnis    a-gi-    liir,  lu  i|ua   men-      sa; 


prima  re-co- li-      lur         Hu-jus  insti-     lu-li-  o. 
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Plus  loin  saint  Thomas  compose   la   strophe   entière  avec  le 
septénaire  trochaïque  qu'ailleurs  il  réserve  pour  la  lin  : 

Vetuslàtem  nôvilas , 
Umbram  fùgat  téritas , 
Noctem  lux  éliminât. 


Ve-  tus-  la-    lem  no-    vi- las  =:;       Ve-  lus-  la-     lem  no- 

Unibram  fu-   trat   ve-     i i- las  r^       Umbram  fu-     gai     ^e- 

69.  —  Ces  vers  rythmiques  de  forme  variée  soutiennent  une 
phrase  musicale  dont  les  membres  aussi  sont  variés.  On  voit 
ici  l'applicatioii  dune  recommandation  de  Gui.  Dans  les  chants 
métriques,  il  veut  (ju'on  évite  un  emploi  continu  et  excessif  des 
membres  (ou  neumes)  dissyllabiques.  Ceux-ci  doivent  se  mélan- 
o-er  avec  des  membres  de  trois  et  de  quatre  syllabes,  de  même 
que  des  pieds  variés  sont  employés  par  les  poètes  l^'riques.  In 
rjuibus  [metricis  cantibus)  cavendum  est  ne  super/ïuse  continuan- 
tur  neiiniie  disst/llabx  sine  adniixtione  trisyllabarum  aut  tetra- 
syllabaruni.  Sicut  enim  lyrici  poetœ  nunc  hos,  nunc  alios 
junxere  pedes,  ita  et  qui  cantum  faciunt,  rationabilitcr  discreias 
ac  diversas  neiimas  componant. 

C'est  surtout  aux  chants  adaptés  à  la  poésie  rythmique  que 
s'applique  cette  recommandation  ;  car  dans  la  poésie  métrique 
le  musicien  est  plus  lié  par  le  texte  verbal.  Les  hymnes,  par 
exemple,  olfrent  des  phrases  et  des  membres  exactement  symé- 
trifjues. 

Les  séquences  ou  tropes  fournissent  de  remarquables  exemples 
de  cette  variété. 

70.  —  On  a  dit  que  le  chant  du  Lauda  Sion  était  celui  d'une 
prose  en  l'honneur  de  la  Croix  :  Laudes  Crucis  attollamus,  cjui 
lui-même  dériverait  d'un  chant  antique.  Il  est  certain  que  le 
chant  de  cette  séquence,  aussi  bien  que  celui  de  tout  l'office  du 
Corpus  Chrisli,  n'a  pas  été  composé  par  saint  Thomas.  Depuis 
longtemps  déjà  on  n'écrivait  plus  guère  de  nouvelles  mélodies 
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liturgiques.  Si  les  séquences  stimulaient  fort  l'activité  artistique 
des  musiciens  de  cette  époque,  par  contre  aux  textes  des  nou- 
veaux offices  ils  se  contentaient  d'adapter  d'anciennes  mélo- 
dies. Souvent  l'adaptation  ne  fut  pas  l'œuvre  d'artistes  d'un 
goût  éclairé,  et  pour  l'office  du  Saint  Sacrement  le  travail  ne 
fut  pas  heureux.  Dans  le  Laucla  Sion,  le  début  convient  bien 
aux  paroles.  Mais  cela  ne  dure  guère.  Le  chant  des  strophes  les 
plus  didactiques  est  d'un  lyrisme  déplacé.  Puis  quand  arrivent 
les  strophes  finales,  si  onctueuses  et  si  priantes,  le  contraste  con- 
tinue. Même  remarque  pour  la  communion  Qaotiescumque , 
affublée  du  chant  éclatant  qui  à  la  Pentecôte  traduit  le  Factus 
est  repente.  11  n'entre  pas  dans  le  plan  de  ce  livre  de  continuer 
cette  comparaison  assez  attristante. 

71.  - —  On  a  judicieusement  fait  observer  que  la  poésie 
tonique  du  moyen  âge  avait  laissé  de  côté  ceux  des  rythmes  de 
l'antiquité  qui  étaient  complexes  et  n'avait  conservé  que  les 
rythmes  binaires  et  ternaires.  Par  là  elle  est  devenue  plus 
populaire,  parce  que  d'une  allure  aisée.  En  revanche,  cet  art 
du  moyen  âge  ne  s'est  pas  limité  aux  types  en  usage  chez  les 
anciens.  Les  séquences  d'Adam  de  Saint- Victor  et  de  sesj  imitr- 
teurs  sont  riches  de  rythmes  variés.  Un  des  plus  usités  fut  celui 
de  la  séquence  pascale  : 

Salve,  (lies   \    diérum  glôria  , 
Dies  félix    |     Christi  Victoria, 
Dies  (ligna    \   jùgi  Isetitia, 
Dies  prima. 

(Adam  de  Saint-Victor.) 

On  le  retrouve  dans  la  séquence  en  l'honneur  de  saint  Mar- 
tin :  Gaude  Sion.  Celle  qui  commence  par  ces  mots  :  Salve, 
Mater  misericordise  est  sur  le  même  moule.  Assez  popularisée 
depuis  la  publication  des  Variœ  preces,  elle  est  chantée  avec 
une  mauvaise  scansion  rythmique  qui  régulièrement  fait  tomber 

6  —  Les  Chants  métriques. 
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la   finale   du   mot   au  posé,  pendant   que   laccent   est   au  levé. 
C'est  français,  mais  pas  latin. 


Sàl- ve,  Mà-ler  mi-    se- ri-cordi-     x,    Mi-    ter  Dé-  i. 

Et  ainsi  pour  tous  les  vers.  Or  le  schéma  de  ce  rvlhme,  si 
l'on  veut  faire  concorder,  —  sauf  exception,  —  accent  et  temps 
fort,  doit  s'écrire  comme  il  suit.  Après  la  césure,  l'accent  ne 
revient  que  sur  la  troisième  syllabe  et  non  de  deux  en  deux 
comme  précédemment,  ce  dont  le  rythme  ci -dessus  ne  tient 
aucun  compte.  Il  faut  donc  chanter  ainsi  : 


Salve,  Ma-ler  mi-se- ri-cortli-    te,      Ma- 1er  Lie-  i,      et  Ma-lcr  ve-ni- 


it.       Ma- 1er  spe-  i,     et  Ma-ter  gra-ti-    œ,       Ma-lerple-iia  sancla;  lae-li-ti- 


ie,  0  Ma-    ri-    a!   Salve,  fe-         lix  Virgo  pu-  er-pe-    ra:        Nam  qui  se-del 


in  Palris  dexte-    ra,      Cse-lum  re-gens,  terrain  et  allie-    ra,  luira  tu- a 


te  clausil  visce-     ra,  0  Ma-     ri-  a; 


On  pourrait  aussi  mesurer  : 


72.  —  Le  monde  des  séquences  (l'expression  n'est  pas  trop 
forte)  reste  encore  à  explorer,  surtout  pour  la  partie  musicale. 
Les  Variœ  preces  ont  bien  vulgarisé  quelques  pièces  de  ce 
genre,  mais  en  notes   égales   et   sans  nulle  préoccupation  du 
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rythme.  Ces  productions  nombreuses  ne  sont  pas  toujours  des 
chefs-d'œuvre.  A  cette  époque  l'art  était  homophone  ;  les  com- 
positeurs s'exerçaient  sur  la  mélodie  pure,  et  les  talents 
médiocres,  alors  comme  aujourd'hui,  étaient  nombreux.  Il  n'y 
a  nulle  nécessité  à  exhumer,  surtout  dans  nos  livres  choraux, 
des  élucubrations  du  genre  métrique  ou  rythmique,  pour  ce 
seul  motif  qu'on  les  trouve  dans  les  manuscrits.  Le  répertoire 
dit  grégorien ,  comme  tout  répertoire  dit  palestrinien ,  cécilien 
ou  moderne,,  comporte  im  choix  judicieux.  Cependant  il  serait 
regrettable  de  voir  des  œuvres  intéressantes  rester  enfouies  ou 
bien  défigurées  par  les  défectuosités  d'une  notation  insuffisante, 
par  les  habitudes  d'une  exécution  routinière  ou  les  erreurs  des 
théories  systématiques.  Ces  désirs  et  ces  regrets  s'appliquent  îi 
tous  les  chants  liturgiques;  mais  c'est  probablement  en  vue  des 
séquences  et  de  leur  composition  musicale  que  Gui  a  écrit  le 
chapitre  XV  de  son  Micrologue;  car  alors  l'activité  des  musi- 
ciens se  portait  sur  ce  genre  de  productions.  Voici  des  extraits 
de  deux  séquences  intéressantes.  Ces  deux  pièces,  à  raison  de 
leur  longueur,  ne  seront  pas  transcrites  en  entier,  et  chacune 
d'elles  exigerait  une  étude  assez  longue. 

Elles  sont  notées  ici  d'après  les  indications  du  rythme  des 
paroles  et  les  données  probables  de  la  notation  neumatique , 
telle  que  l'interprètent  les  plus  récents  travaux  des  PP.  Béné- 
dictins et  autres.  Quelques  réserves  ici  et  là  sont  nécessaires 
jusqu'à  plus  complets  résultats. 

73.  —  La  séquence  Sancti  Spiritus,  du  genre  notkérien,  est 
assez  célèbre.  La  longueur  et  la  forme  de  ses  strophes  varient 
beaucoup,  au  point  qu'il  faut  y  regarder  de  près  pour  voir 
l'accentuation  rythmique  régulière  de  chaque  strophe.  Dans  les 
Varix  preces,  cette  séquence  est  à  notes  égales  ;  ainsi  la  trouve- 
t-on  dans  certains  manuscrits  des  xn«  et  xin»  siècles.  Heureu- 
sement il  en  est  d'autres  dont  les  neumes  nous  guident  mieux. 
Consultons-les  et  collationnons  aussi  l'accentuation  du  texte, 
clément  principal  de  la  rythmique  tonique. 
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L;i  séquence  commence  par  une  sorte  d'introduction  ou  pré- 
lude, comme  font  certains  airs  des  cantates  de  Bach. 

Sàncli  Spiritus  âdsit  nôbis  grâliii. 


îpi- ri-  lus      àdsit  nô-bis  grii-  li-  a. 

C'est  un  tétramètre  spondaï(pie  avec  variétés  ou  équivalences 
par  le  dactyle,  l'anapeste  et  le  procéleusniatique '. 

Voici  maintenant  les  premières  stroplies  du  corps  de  la  pièce. 
On  y  verra  sans  peine  la  concordance  de  l'accent  et  du  temps 
fort  ou  partie  forte  des  temps. 


Quae    corda  nôstra 
Ex-pùl-sis     incle 


si-  tii       l';i-ci-  al    lui-bi-  tù-cu-      la, 
cûnclis     vi- ti-  is  spi-ri- là- ii-     bus 


Spi-ri-tus      àl-nie        il-luslrà- lor    homi-num, 
llôr-ri-das    nôslrse    ménlis  pùrga       té-nebras, 


Amd-tor  sâncte  sénsa-  l6-nim    séraper   co-gi-     tâ-lu- um. 
Infùnde     ùn-cti-  6-nem  tii-  am  clé-nn.iis  nôslris     sénsi-bas. 

Malgré  la  monotonie  des  tinales  de  phrases,  cette  mélodie 
ainsi  rythmée  est  autrement  intéressante  que  le  chant  à  notes 
égales  et  sans  trace  de  rythme  mesuré  dont  on  affuble  cette 
séquence. 


'  Si  l'on  traduisait  par  une  longue  la  virgule  plafi.i  ou  jacens,  dite  aussi 
poncluin  longum  ( — i,  on  aurait  : 

adsit  Qo-bia  gra-  ti-    u. 

Mais  celle  inlcrprélation  donne  parfois  des  proportions  rylhmiques  non 
admises,  et  aussi  conlredit  souvent  le  ryUmie  donnô  par  les  paroles.  Force  est 
donc  de  ne  regarder  comme  longues  que  les  linalcs  de  membres  ou  de  phrase. 
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74.  —  Voici  encore  quelques  passages  de  la  séquence  Ave 
Maria.  A  comparer  avec  ce  que  donnent  les  Variœ  prcces  et  ce 
que  Ton  chante  d'ordinaire  : 

•V  (  U 


Ave,  Ma-  ri-       a.grà-      li-   a    filé-    na  ;  Be-ne-dicla    tu  in  mu- 

Qjse  pe-pc-ri-  sli         pa-  cem 

.  _       * 


li-       é-ri-    bUs,     Et     an-  ge-  lis    elo- ri-   am.  Tu         llo-ris    et    ro-        sis 
ho-    mi-ni-    bus  P;i-        iiis  et  pas-  to-        ris 


Virgi-num  re-    g!-na    B6-sa    si-ne  spi-        na    Gé-     ni-trix     es      la- 
Un  choix  de  séquences  ainsi  restaurées  formerait  un  recueil 
aussi  utile  quintéressanl. 


CHAPITRE   IX 
DES   TROPES 

75.  —  Les  tropes  sont  des  interpolations  du  texte  liturgique. 
Il  y  en  a  pour  le  Kyrie,  le  Gloria,  le  Sanctus,  les  Introïts,  etc. 
Dans  nos  livres  de  chant,  les  Kyrie  sont  désignés  généralement 
par  les  premiers  mots  du  trope  :  Kyrie,  fons  honilatis,  — 
Kyrie,  Or  bis  factor.  Mais  il  arrive  que  parfois  les  tropes  et  les 
séciuences  ont  été  composés  pour  une  mélodie  autre  que  celle 
de  nos  livres,  ou  du  moins  notablement  diirérente.  De  ce  fait 
on  est  souvent  embarrassé  pour  restituer  le  rythme  du  chant 
d'après  le  texte. 


'  Si  l'on  préfère  ici  et  dans  les  passages  semblables  noter  un  triolet ,  rien  ne 

I 9^=  

-—     au  lieu  de 


s'y  oppose  : 


^^- 
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Il  y  a  des  tropes  en  prose  libre.  Tel  est  celui  (jiii  commence 
par  ces  mots  peu  lyriques  :   Thcoricam  practicamquc. 
D  autres  sont  en  vers  métriques  : 

Ciincti  potens  gcnitor  Dciis,  omni  crcator,  eleison. 
Enfin  il  en  est  tlont  lo  texte  est  en  rythme  tonique  régulier. 

76.  —  Les    Varia:  prcccs  donnent    le  Kyrie,  fons  bonitatis, 
dont  voici  le  texte  entier  : 


1 .  Kl) rie,  fons 

boni 

tàtis. 

Pà  -  ter      in 

ne 

-nife. 

2.  Kyrie      qui 

pàti 

nâtum 

mùndo  pro 

criminr 

3.  Kyrie      qui 

sépti 

for  mis 

dans  don  a 

Pnéumatis, 

1 .  a  quo 

bôna 

cûncta  pro  ccdunt , 

e 

Icison . 

2.  ipsuni 

ût     sal 

va-ret      mi  sis-ti, 

c 

léison . 

3.  a  quo 

c 

xlum 

tér-ra 

re\pléntur, 

e 

léison. 

On  peut  continuer  cette  analyse  sur  les  Christe  et  les  derniers 
Kyrie.  C'est  l'évidence  même;  le  syntonisme  y  est  parfait. 
Partout  l'accent  tombe  au  même  endroit  :  les  phrases  sont  iso- 
svllabi([ues  et,  par  suite,  de  même  longueur.  Ces  paroles  furent 
composées  pour  s'adapter  aux  neumes  de  ce  Kyrie  et  en  suggé- 
rer le  rythme  aux  cl  aiteurs  moins  habiles.  Utilisons-les  dans  le 
même  but  :  Numéros  incmini,  si  verba  tcncrcm. 

Ky-ri-     e,  fons  bo- ni- ta- lis,   Pâ-ler  ingé-ni-     te,  a  quo  bo- na 


ciincla  pro-cé-ilunl.  e- 

II  v  a  dans  ces  phrases  sept  temps;  elles  forment  un  septé- 
naire Irochaïquc  tonique,  mais  incomplet.  On  supplée  au  huitième 
par  un  silence  ou  la  prolongation  de  la  finale     [E5  SE   ^   ^^. 

77.  —  A  certains  endroits,  l'accent  ne  revient  que  de  trois 
en  trois  notes  [Pater  ingénitc.  —  Cûncta  procédant).  On  uote 
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alors,  vu  l'isochronisme  nécessaire  des  temps,  trois  pour  deux 
un    triolet     [=-^^|  •     Pour   des    raisons    qui    seront    exposées 
ailleurs,  on  a  substitué  au  triolet  la  forme  dactylicjue     pî^=?j, 
très  régulière  décomposition  de  la  noire  : 


78.  —  Dans  la  traduction  du  rythme,  on  a  fait  porter  le  la 
sur  le  temps  posé  ou  la  partie  forte  du  levé.  Cet  appui  rythmique 
est  justifié;  car  le  la  a  dans  le  mode  de  mi  une  importance  c[ui 
appelle  ces  appuis,  soit  par  le  redoublement  du  la,  soit  par 
des  repos  secondaires  sur  cette  note  (V.  par  ex.  :  OlT.  Dcus  lu 
convrr-lrns.  —  Grad.  Teniiisti,  etc.).  Ce  n'est  donc  ni  sur  le  si 
ni  sur  le  sol  que,  dans  ce  passage,  il  faut  appuyer,  comme 
beaucoup  le  pratiquent  : 


fons  bo-ni-ld-      lis. 

Cette  exécution  ne  se  légitime  ni  par  le  nidde  ni  pur  l'accent, 
qui  dans  ce  cas  est  au  levé,  sans  que  rien  motive  cette  exception. 
De  plus  les  manuscrits  neument  ce  passage  ainsi. 

Le  Chrisle  et  les  Kyrie  suivent  aussi  le  rythme  de  la  poésie 
accentuée.  Dans  le  Chrisle,  le  groupement  confus  des  note;; 
unissonnantes  s'éclaircit ,  et  le  sens  de  la  phrase  musicale  appa- 
raît nettement,  alors  que  d'ordinaire  son  exécution  est  insigni- 
fiante. 


Chri-  sLe    ii-ni- ce  Dé-  i   Pà-lris  Gé- ni-    le        quém  de  Vir-gi-  ne  iiasci- 


tii-rum  miiniio  mi-  ri- fi-ce  sàucli  pra-di- xé-runt  prophé-la?,  e-  lé-        i-    son. 

L'application  du  chant  aux  paroles  des  séf[uenccs  et  aux 
tropjs  ou  la  manière  de  les  rythmer  d'après  elles  vient  d'être 
exposée  dans  ses  points  principaux.  Chaque  pièce  peut  oflrir  des 
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difficultés  particulières.  Parfois  l'accentuation  change  de  place. 
Par  ex.  : 

Kyrie  am-hû-rum  flà-men; 

Kijrie,  tôl-le  gra-và-men. 

11  faut  collationner  les  textes  entre  eux  et  avec  la  mélodie, 
alin  de  voir  quelle  est  la  variante  d'exception  et  le  rythme 
type. 
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79.  —  De  cette  étude  sur  les  chants  métriques,  qu'ils  soient 
mesurés  par  longues  et  brèves  ou  par  l'accent  dynamique,  il 
ressort  que  la  notation  usuelle  de  nos  livres  choraux  est  très 
insuffisante  pour  les  bien  exécuter.  Seule  la  notation  nmsicale 
peut  guider  convenablement  les  chantres.  En  est -il  de  même 
pour  les  chants  que  Gui  appelle  prosaïques,  prosaici  cdntas? 
C'est  une  autre  question.  L'étude  de  ces  chants  (antiennes, 
graduels,  intro'its,  etc.)  fera  l'objet  d'un  second  volume  qui 
achèvera  de  commenter  intégralement  le  fameux  chapitre  XV  du 
Microlofjue  de  Gui  d'Arezzo  et  d'en  donner,  —  nous  l'espérons, 
—  la  véritable  interprétation. 

Pour  limitée  que  soit  la  classe  des  chants  étudiés  dans  cet 
ouvrage,  elle  n'en  a  pas  moins  son  importance.  N'y  eût-il  que 
l'hymnodie,  on  sait  de  quel  intérêt  est  cette  partie  de  l'Office. 
A  Laudes  et  à  Vêpres,  l'hymne  est  im  centre.  Après  la  longue 
psalmodie,  l'assemblée  des  fidèles  s'est  levée,  et  l'hymne,  sur- 
tout quand  elle  est  alternée  par  deux  chœurs,  apporte  à  l'Office 
une  solennité,  un  entrain  et  un  charme  qui  peuvent  être  un 
régal  artistique  et  un  aliment  pour  la  piété.  C'est  à  cette  condi- 
tion que  nous  pourrons  répéter  le  mot  de  nos  vieux  auteurs  et 
dire  avec  conviction  :  More  pcrdulcis  Anxbrosii. 
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EXAMEN  DE  QUELQUES  HYMNES 
DANS  LES  MANUSCRITS 

Celte  étude  a  pour  but  de  constater  quelles  indications  four- 
nissent les  manuscrits  pour  lexécalion  des  hymnes  et  de 
montrer  (jue  ces  indications  ne  contredise it  pas  l'enseignement 
des  théoriciens.  Assuréme;it  les  pages  qui  suivent  auraient  pu 
être  c  jnvenablement  placées  après  la  discussion  des  textes  faite 
au  c'iapitre  III  de  ce  volume  ;  mais  la  commodité  de  la  repro- 
duction typographique  les  fait  mettre  à  part,  en  appendice. 

Cette  étude  devrait  s'étendre  à  toutes  les  hymnes,  s'il  s'agis- 
sait d'examiner  les  variantes  de  leur  leçon  mélodicjue  pour 
choisir  la  meilleure.  Mais  il  n'est  ici  question  que  du  rythme, 
et,  en  raison  de  cet  objectif  limité,  l'on  peut  déjà  se  restreindre 
aux  manuscrits  avec  neumes ,  puisque  ceux  qui  ont  la  notati(  n 
dite  guidonienne  ne  peuvent  guère  nous  renseigner.  Enfin  notre 
but  sera  suffisamment  atteint  par  l'examen  d'un  certain  nombre 
de  pièces. 


I.    Voiei    d'abord   l'hymne    Creator   aime  siderum   [Condilor 
dans  le  texte  non  revisé,  (30  et  38)  : 


»■                          ■•■■"! 

— ■- 

^"PT" 

■ 

~^*~r —  1  • . 

•    «      ï 

s  j  ■                  ,  ■    " 

«      «    ,                                           1 

Condi-tur   aime    si-de-nim, 

.•E- 

iLina     ] 

ux 

oie-  déii-ti-  um.  Chriité,  Re-dem- 

•fa                             1                  ■        ■     ■ 

%  ■    ■     ,              ■  ■         S 

■    ■ 

■  ■  1  ■ 

plor   omni-  u  11,  Exaudi  jire-ces   siippli-cuiii.  (Hymnaire  ambrosien.) 

Cette  mélodie  diffère  de  celle  de  nos  livres,  mais  elle  s"ac- 
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commode    parfaitement    de    l'exécution    en    forme    tonique    ou 
métrique,  au  ciioix  de  lexécutant. 

yyaA('«-<4;           t     ,1     I      I     i     î      /J      T           I    I  ~    f 

y  ,1     7    I    y  f  ^     '        r  -^  ^    ' 

/        ,    i      .    1      J     I    I     -  -   •'   ' 

;;       »/        /-//_  /// 


7      / 

-/ 

t 

C.TX  tt*-** 

-r.  - 

ur, 

^      Z' 

J 

/ 

J        A            / 

Oui  -    èt^ 

.        /        /       / 

.    /     /     / 

/' 

/ 

1 

1 

J       J 

Fu.-â'^ 

y  J 

i          /f 

^    y    / 

C^i^ii^diA.  —y* 

.^    -.c     -o 

Ces  différentes  leçons  se  plient  sans  difficultés  au  rythme 
soit  métrique,  soit  tonique,  bien  que  les  plus  alourdies,  comme 
celle  du  manuscrit  de  Colog'ne,  n'offrent  pas  autant  d'intérêt. 

'  On  objectera  peut-cln'  que  le  Icxte  primitif  du  Conditor  aime  siderum  esl 
toniq\ie  et  s'adapte  mal  à  un  chant  métrique,  surtout  en  quelques  endroits, 
comme  est  le  premier  vers.   La  longue  métrique  n'y  coïncide  pas  avec  la  syl- 
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A  remarquer  les  pénultièmes  brèves  qui  très  souvent  portent 
deux  notes.  Elles  s'accommodent  bien  des  deux  formes  :  tonique 
et  métrique. 

si-  de-        rum. 

ASterna  lux  crcdentium  est  assez  chargé  dans  Cologne.  On. 
peut  traduire  : 

(Tonique)     [|p|^g^=||g^;|^F_j 
^•E-   lor-      na  lux  cre-        den-    ti-  uni. 

Mais,  comme  on  le  constate,  c'est  en  recourant  au  rythme 
des  paroles  que  l'on  règle  celui  de  la  mélodie.  Si  l'on  voulait  se 
baser  sur  la  notation  neumatique,  on  se  jetterait  dans  d'inex- 
tricables difficultés.  Les  manuscrits  de  Saint-Gall  et  de  Cologne 
n'usent  pas  des  épisèmes  d'une  manière  uniforme.  Quelle  est  la 
signification  de  ces  épisèmes  et  des  autres  signes  nuani,'ant  les 
neumes  (podatus  long,  etc.)?  Ils  ne  traduisent  pas  les  longues 
et  les  brèves  de  la  métrique,  puisque  celte  notation  neumatique 

h   1    h    I   ^ 

labe  forte  accenluce  :  Côndilor  aime.  Celle  hymne  (lexte  révise!  et  chant)  -'i  ôlo 
prise  comme  première  leçon  claire  et  simple.  Quant  à  la  U'fjitimité  de  l'applica- 
tion d'un  chant  métrique  à  ce  texte  tonique  en  particulier,  on  ne  peut  la  rejeter 
absolument.  Plusieurs  manuscrits  décomposent  la  note  longue,  dans  l'evécution 
métrique,  en  une  clii'is,  même  épisémée  ^V.  rej  roductions  de  l'.Appendico'. 
Comment  expliquer  cette  anomalie?  Cette  hymne  est  probablement  du  v«  siècle. 
Ne  lui  aurait-on  pas  adapté  une  mélodie  ancienne  de  forme  métrique,  déjà 
populaire  comme  les  ambrosLin  ?  Et  alors,  en  dépit  de  quelques  irrégularités, 
le  rj-thme  du  chant  est  devenu  prépondérant  dans  son  union  avec  les  -inrolcs  et , 

S'iit   avec    une    seule  note,  soil  avec    deux,  on  a  chanté  J^  J   J^ ,  comme  plus 

Condi-  tor 
tard   J^  J  J^  ■  Que  si  l'on  ne  veut  pas  faire  fléchir  le   rigorisme  des   priiicipes, 

Cre -a- tor 
voici  encore  une  solution  de   ce  problème.  C'est   en  effet   le  cas   d'appliquer  le 
procédé  du  P.  Dechevreus  (.35)  en  le  modifiant  un  peu  pour  plus  de  régularité. 


Clin  di   tor    al    me   si  de    rum. 

On  a  ainsi  un  chorïambe  alternant  avec  un  dïambe  :  alternance  très  counu& 
en  métrique  (Masqueray,  251,  etc.).  Ainsi  l'accent  concorde  avec  la  longue,  a 
syllabe  atone  avec  la  brève,  et  l'adaptation  du  chant  métrique  au  texte  tonique 
est  régulière. 
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n'est  pas  proportionnelle.  Les  suggèrent-ils  seulement?  Pas 
davantage,  et  Ton  ne  peut  se  régler  sur  ces  signes,  qui  dans  les 
passages  semblables  tantôt  y  apparaissent  et  tantôt  y  font 
défaut.  Chante-t-on  en  rythme  tonique?  Alors  tous  les  temps 
sont  égaux  ;  mais,  pas  plus  que  les  longues  de  la  métrique,  les 
notes  portant  sur  l'accent  (donc  fortes)  ne  sont  épisémées  même 
à  peu  près  régulièrement. 


Voici  l'hymne  de  Carême  avec  la  notation  de  deux  strophes 
(Dombibl.  Wurtzb.,  xu-;  s.,  f.  128)  (V.  p.  82). 

Ces  neumes  se  traduisent  fort  bien  en  rythme  tonique  : 


Au-     di,  be-        nigne        Con-di-        lor. 

Mais  qui  s'oppose  à  l'exécution  métrique  de  la  mélodie  qu'ils 
esquissent? 

1 — J-é-'—m^^  J     »— »^— *— » — J-J — J — ' 
Au-     di,  be-      nigne        Condi-       lor... 

Ce  ne  seront  pas  les  podatus  longs,  qui  dans  l'autre  strophe  sont 
brefs,  ni  les  virgas  épisémées,  qui  sont  simples  à  l'autre  ligne 
correspondante.  A  noter  aussi  les  groupes  de  deux  notes  rem- 
placés par  une  seule  [bénigne).  Ces  sortes  de  variantes  assez 
fréquentes  suggèrent  l'idée  d'une  mélodie  plus  syllabique, 
comme  furent  généralement  les  ambrosieiines. 


Même  remarque  sur  l'hymne  Ut  queant,  si  l'on  compare  cette 
leyon  avec  celle  de  Gui  (n°  55)  (V.  p.  85). 
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/      '       /       c/      / 
</7       /r        4/      _      / 


HYMNE  :   Ut  queant. 


yu- 


.A 


iT-^-^C^-'-Cc/ 


/     /       /7 


c/     /    / 


/      /      /• 
//Il       /)       I      i/ 


V" 


/7         -< 


c/ 


/ 


/^ 


/f       ^  _      /     </ 

-       /1       '         ~     ' 

-    /7       ,  /7^    7.,  y  j 

/    /7      />  /1       T       t7 

•  ^      _      </  /!   ^        T    /;    . 

J  J       .      1/    /r  /j^      /    /i"-  - 

Tandis  que  la  leçon  de  Gui  se  rythme  encore  assez  bien 
(55),  celle-ci  est  tellement  chargée  (plutôt  qu'ornée),  qu'on  ne 
peut  la  chanter  que  solato  rythnio,  sans  rythme.  Voir  en  par- 
ticulier :  famuli  tuorum  et  Sancte  Joannes. 

Voilà  la  leçon  des  manuscrits,  dira-t-on!  Oui,  mais  non  la 
seule.  Elle  la  serait,  qu'on  peut  répondre:  «  Ces  manuscrits 
ont  noté  ce  qui  se  chantait  aux  xii%  xm'^  et  xiv'  siècles,  époque 
de  décadence  dont  se  plaignent  tant  Gui,  Aribon ,  Hucbald  et 
autres.  Peut-on  les  objecter  à  un  enseignement  clair  et  tradi- 


*  Celte  leçon  est  celle  du  359  de  Sainl-Gall  dans  les  strophes  qui  suivent 
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tionnel  et  à  d'autres  manuscrits  qui  donnent  ou  laissent  entre- 
voir de  meilleures  leçons?  La  notation  neuma tique  des  hymnes, 
séquences  et  tropes  est  loin  d'offrir  le  soin  et  la  concordance 
cju'on  relève  à  juste  titre  dans  les  chants  de  l'anliphonaire  et 
des  répons. 

Terminons  par  l'Iiymne  Pange  lingua  (V.  n"  51  et  p.  83). 
•  On  a  transcrit  le  339  de  Saint-Gall  et  les  principales  variantes 
de  cinq  autres  manuscrits  de  la  même  abbaye,  de  celle  d'Ein- 
siedeln  et  d'un  manuscrit  de  Vienne.  Le  manuscrit  de  Bamberg 
a  des  lacunes  et  est  par  endroits  illisible  ;  c'est  pourquoi  il  ne 
ligure  pas  dans  cet  examen  comparé. 

Il  est  facile  de  constater  que  les  variantes  sont  peu  nom- 
breuses et  peu  considérables.  Si  Ion  se  reporte  au  n°  51  de  cet 
ouvrage,  on  verra  que  les  neumes  s'adaptent  au  rythme  tonique. 
Le  groupe  de  trois  sons  sur  trophxo  peut  s'y  plier.  A  remar- 
quer qu'il  ne  se  reproduit  pas  dans  les  autres  strophes,  où  l'on 
trouve  la  leçon  de   QaalUer  orbis. 

Puis,  là  comme  ailleurs,  c'est  toujours  aux  mêmes  endroits 
l'absence  de  concordance  dans  l'emploi  des  signes  dits  ryth- 
miques. Cas  variantes  ou  ces  négligences,  on  les  constate  dans 
]es  chants  métriques  (cantus  metrici)  bien  plus  fréquemment 
que  dans  les  aUv.'es.  D'où  l'on  est  incliné  à  conclure  qu'il  faut 
chercher  ailleurs  le  principe  régulateur  du  rythme  de  ces 
chants,  et  que  les  indications  de  la  notation  neumatique  ne  sont 
pas  telles  que  nous  les  désirerions.  Serait-on  loin  de  la  vérité 
en  pensant  ([ue  cette  notation  est  par  rapport  au  rythme 
.^u  qu'elle  était  par  rapport  aux  intervalles  :  suggestive 
plutôt  cjue  précise ,  et  cela  malgré  les  perfectionnements  ? 
D'un  côté,  les  signes  et  lettres  rythmiques;  de  l'autre, 
la  hauteur  des  neumes  soit  aperto  campo,  soit  en  relation  avec 
une  ligne  unique.  C'est  la  notation  proportionnelle  et  la  portée 
niu.sicale  qui  ont  tout  précisé.  Mais,  en  attendant  que  soient 
résolus   les   nombreux   et   graves   problèmes   de   cette    notation 
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(si  jamais  ils  doivent  l'être),  n'est-il  pas  précieux  cet  enseigne- 
ment des  théoriciens  pour  un  mode  d'exécution  si  rationnel, 
si  facile  et  auquel  la  leçon  donnée  par  les  manuscrits  s'adapte 
très  bien?  Seules  font  exception  les  mélodies  en  style  libre, 
soluto  rythmo,  et  très  chari^ées  de  notes.  Elles  sont  telles  du 
fait  du  compositeur  ou  par  dégénérescence. 

Dans  l'hymne  Pange  lingua,  la  strophe  Crax  fidelis  est 
donnée  par  les  manuscrits  en  guise  de  refrain  ou  d'introduction. 
La  mélodie  en  est  très  chargée  et  contraste  avec  la  leçon  des 
autres  strophes.  Cette  sorte  de  machicotage  ou  de  périélèse  a 
pu  sembler  au  goût  de  l'époque  plus  solennel  ;  mais  rythme  et 
mélodie  n'y  gagnent  pas,  bien  qu'on  puisse  exécuter  ce  chant 
en  forme  tonique.  Il  est  permis  de  ne  pas  admirer  tous  les  pro- 
duits d'un  art  parce  que  médiéval,  qualifié  par  nous  de  grégo- 
rien, et  consigné  dans  les  manuscrits. 

C'est  surtout  aux  finales  que  ces  amplifications  se  remarquent 
(V.  51  et  p.  83).  .-Vinsi,  au  lieu  de  la  simple  et  élégante  leçon  : 


una         iiû-bi-  lis.  flo-     re 

on  lit  des  torculus  et  des  cUmacus  imposant  des  triolets  : 

una  no-       bi-  lis. 

Nous  n'avons  pas  en  mains  la  mélodie  de  cette  strophe.  Il 
se  peut  que  les  intervalles  diffèrent  de  ceux  qui  sont  ici  donnés  ; 
mais  ce  (jui  importe,  c'est  le  nombre  des  notes  et  des  groupes, 
ainsi  que  le  rythme. 
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Les  pages  suivantes  ne  contiennent  pas  toutes  les  hymnes. 
Plusieurs  ont  dans  la  Vaticane  une  mélodie  (jui  se  plie  diffici- 
lement à  un  rythme  soit  métrique,  soit  tonique.  Plutôt  que  de 
donner  une  solution  hypothétique  et  imparfaite,  nous  préférons 
renvoyer  au  livre  de  clKeur,  avec  lequel  on  chantera  librement 
et  le  mieux  (ju'on  pourra. 

En  certains  cas,  des  variantes  sont  proposées,  surtout  dans 
les  mélodies  d'origine  plus  récente.  Nous  avons  la  conviction 
qu'une  critique  sévère  ne  négligeant  pas  les  lois  rythmiques 
propres  ù  l'hymnodie  établirait  des  leçons  souvent  plus  simples, 
d'une  allure  plus  aisée  et  partant  plus  faciles  à  rythmer. 

Cie-     .1-  toi'  aime      si-  de-  rum,  .E-   ler-na    lux  cre-  denli-  um,  Je- 

sUjRe-demplor     omni-  um,  In-    lende  vo-tis    supjjli-cum. 

Cette  hymne  est  métrique  par  son  texte  récent  et  par  sa 
mélodie,  qui  est  dans  Téchelle  de  sol  intense,  en  finissant  sur 
la  tierce  de  la  fondamentale  du  mode. 

7  —  Les  Chants  métiiques. 
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:3^1^s=^lil==piîJ 


Je-    su,  Re-     dém-  plor  ômni-  um,  Quem,     lu-  cis  anlc  o- 


•di-  dit. 


Ce  chant  est  en  rvthme  tonique  comme  était  le  texte  primi- 
tif de  cet  hymne.  11  est  ici  noté  tel  (jue  le  donnent  nos  livres 
de  chœur;  mais,  en  réalité,  c'est  une  échelle  de  /;;  avec  ces 
deux  particularités  que  la  mélodie  débute  sur  l'échelle  de  sol 
(iastien)  et  termine  la  phrase  en  la  (éolien)  ;  puisque  au  second 
vers  on  rencontre  le  fa  (devenu  si  par  transposition).  Cette 
altération  de  l'échelle  modale  fut  assez  usitée. 


^ 


iz=^Sl^. 


Lu-     cis    Cre-   a-     lor         o-pti-me,         Lu-       cem    di-    e-        rum 


^^=m^^^m^^^ 


pro-fe-rens,  Pi'i-mor-  di- is     lu-     cis  novae        Mun-  di     parans    o- ri-     pi-nem 


Cru-    de-  lis   He-      ro-     des,    De-      um  Re-     geni   ve-  m-       re 


quid       ti-mes?  Non       u-         ri-  pit     mor-      la-  li-       a 


Qui    régna 


dal     ca3-    Icsli-        a. 


Au   3*-'  vers,  la  mélodie,  au    lieu  de   (juatre    temps   ou  jiicds 
ïaml)iques,  eu  compte  cinq  pur  adjoucliou  d'une  sorte  de  cauda. 
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Cet  allongement  se  reproduit  parfois  au  1"  vers  ou  au  dernier 
dans  certaines  hymnes  ;  mais  alors  il  est  au  commencement  de 
la  phrase  musicale.  Ici  il  eiitraiiie  une  modification  dans  la 
notation,  puisque  le  i'  vers,  avec  sa  mélodie,  commence  dans 
la  1"  partie  de  la  mesure,  et  non  à  la  fin  comme  pour  les 
autres  vers. 


Au-  di,  be-  nigne    Condi-tor,  No- siras  pre-    ces  cuni  fie-     ti-bus,  la 


hoc  sa-cro     je-   ju-m-  o  Fu-       sa?  quadra-     ge-   iia-     ri-  o. 


Vo-     .\il-      la  Be-         gis   pro-         de-  ui.t  ;  Fui-  get  cru-  cis     my- 


^ii^^i 


ste-      ri-    um,  Qua      vi-  ta  moi-    tem  per-       tu-  lit,      Et    mor-  te 


vi-      tam  pro-      tu-      lit. 

Dans  cette  hymne,  la  mélodie  est  allongée  d'un  temps  au  der- 
nier vers,  où  elle  commence  à  peu  près  comme  au  premier  de 
la  strophe.  On  pourrait  encore  noter  : 


De  nombreuses   éditions  ont  doniié   la  le(,-on   suivante   plus- 
simple  ; 


El  morte  vi-      Um. 
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Paiige,  lin-gua,      slo-ri-  O/      i^i        Prae- li-um  cer-        ta-mi-     nis, 


-m—»  ' » 


Et  su-      per  cru-       cis  Iro-  phae-      o  Die  lii-     uni|ibum       iio-bi-      lem  : 

Qua-  li-       ter  He-       demptor       or-    bis  Immo-    In-    lus        vi-ce-     rit. 


9.   (é3^i^ 


iZ0Zfl\z^-i 


Ad     ro-    pi-      as     A-  gui  dapes,£to- lis      a-    nii-cti      caiidi-diSjPosl 


Iransi-      tum  Ma-         ris  Hijliri  Cliri-       sto      ca-     namus     Pi-in-ci-pi. 


^»-é- 


10.  t|^~6=:s: 


a-     lu-         tis  hu-    ma-    nœ         Sa-  tor,  Je-     su,     vo-  lu-     ptas 


cordi- um,  Or-  bis  re-denipti    Con-   di-tor,  Et  ca-  sta  lus     a-man-      li- um. 


Ve-    ni,Cre-       à-lor    .'^^pi- ri- tus,  Men-  tes  lu-o-rum      vi- si- ta,  Im- 


pie      su-    pér-    na       gràti-    a,  Qaœ         tu  cre-      à-sli  porlo-ra. 


^-tFg^p^- 


^ë^^^^^^^^. 


Jam  sol      re-cé-dil     i-  gne-  us;  Tu        lux   pe-rennis    U-    ni-las,No- 


Elris,  bc-     à- la      Tri-     ni-    las,  In-  l'un-    de  anw-rem  cor-   di-bus. 
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Panrfe  lingua  (rythme  tonique] 


Êg^=3=^^_^^^^ 


Pànge,  lingua,      glo-  ri-  6-     si     Cor-    po-ris  my-  sté-  ri-  uni, 


^^^H^^^iH^i^^i] 


trangui-uisque    pre-  li-   6- si,  Quem  in  mundi    pre-  li-   uni,     Fru-clus  venlris 


ge-ne-ro-si,  Rex  ef-fu-dit       gen-   ti-  uni. 


Le  même  (en  forme  métrique). 
14.  fO^l^-^g^^^P^ 


Pange,  lingua,      glo-ri-  o-      si     Cor-     pc-  ris  niy-  sle-  ri-  uni, 


1^^ 


;?angai-nisi:iue    pre-  li-   o-  si,  ijuem  in  mundi     pre-  li-  um,     Fru dus  venlris 


ee-ne-ro-si.  Rex  ef-l'u-dil         cen-     ti-  um. 


:ra-         cris  so-  lémni-  is   jiincla   sint  gàudi-  a,     El  ex  prse- 


L     ,    ,.■  t;=-i — y       s  1 — »:  I — N — o— -- — 1~  s    ^    I- 


cor-di-ii    Sù- nent  pra^-  c6- ni-   a  :  Re- ce- daril      vé-le-ra,   no-      va    sinl 


omni-    a,       C.>r-        da,  vo-ces,  el        ô-pe-ra. 


16.  ffcESE 


A-dû-  rù    te   de-   vo-     le,    la-lens  De-  i-  las.       Ti-  bi  se      cor 
Qua?  sub  bis         li-    eu-      ris  ve-re        la-li-  tas: 


i^ëg^^i^^^g^l^ 


mé-     um  16- lum  sûb-ji-  cil,      Qui-    a    U- con- lém-i^lani  lo-lum  dé-   fi-  cit. 
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\'i;Tljiim  su-    [■er-  num      ito- di- ciif,  Xec    linquens  Palris 


dex-  le-ram,  Ad  o-pU3  su-um      e-     xi- eus,  Ve- nit       ad    vi-     tae       vesiJ2-ram. 


IvU  vraie  leçon  du  début  devait  être  : 


Ver-      biim      su... 


fi-  de-    i    ma-  gi-    sler;   Vir- gi-  nis     gau-    dens    ce-    le-brel    fi-  de-      les 


Ter-ra  tri-  uniplium.  • 

Te.Jo-    seph,ce-le-brent     agnii-na  cae- li-   tum:  Te    cunoli      re-so- 


nenl  chri-     sli-    a-  dum  clio-       ri;  Qui      cla-     rus    uie- ri-     lis,    jun- dus  es 


incly-     Ise      Ca-sLo      fœ-    de-re    Vir-gi-    ni. 
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21-  là^^^M^^^^^. 


Ut  que-  ant    la-    xis    re-so-na-re       li-bris  Mi-         ra  ge-  slo-    rum 


fa-mu-  li    lu-     0-     rum,  irol-       ve       pol-     lu- li      la- bi-    i    re-         a-tum, 


San-cte       Jo-       annes. 


m^^^Ë^^^^m^^^- 


Te   ge-    tli-      eiilem    gau- di-  ia,  Te      sauci-  am  do- lo-     ri-bus,  Te 


gEsF^^LZf^tj^^^^ 


\uiji  amictam         glo-     ri-      a,  0       Vir-   go  Ma-     ter,  pan-  gimus. 

Dans  celte  hymne,  les  syllabes  hypermétriijues  ou  survenantes 
abondent,  particulièrement  dans  la  4«  strophe.  L'élision  franche 
est  le  procédé  le  plus  facile,  sinon  on  décomposera  la  valeur  de 
la  note.  Ce  ne  sera  pas  sans  nuire  à  la  mélodie  gracieuse  par 
elle-même,  mais  qui  peut  devenir  sautillante. 


23-  [^-^^^^^^^^^^ 

Ca;-     le-slis  ui'bs  Je^  ru-    sa-lem,  Be-  a-ta  pa-      cis  vi-     si- o,  Quœ 


ocl-   sa  de  vi-  ven-  ti-bus  Sa-  .\is  ad  a- slra     lol-le-  ris.Spon-sae-que  ri-      lu 


cinge-iis  Mil-Ze  An-ge-lo-    rum  mil-  li-bus. 

Pourcjuoi  la  Vaticane,  où  l'on  a  multiplié  les  mélodies  des 
hymnes,  omet-elle  celle  (|ue  les  éditions  de  chant  ont  donnée 
jusqu'ici?  La  mélodie  qui  vient  d'être  transcrite  est  assurément 
très  honnête  personne,  mais  fort  commune.  Autrement  caracté- 
risée, vivante  et  populaire  est  celle  que  l'on  était  accoutumé  de 
chanter.  C'est  un  air  à  refrain.  Qu'un  soliste  ou  un  petit  groupe 
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dise  les  vers  impairs,  et  que  la  masse  du  chœur  reprenne  les 
vers  pairs  qui  sont  le  refrain,  et  l'on  verra  l'intérêt  de  cette 
pièce  du  genre  de  nombreux  chants  populaires. 


Ca?-    le-    slis  urbsJe-   ru-     sa-lem,Be-     a- la  pa-cU    vi- 
Refraiv 


si-  0.  Quae 
^  Solistes. 


StC-que    ri-       lu      cin- ge- ris  Mil- /e  Ange- lo-rum  mil-     li-bu;. 


Tel-    lus      et  a-     sira  con-  ci-  nunt. 


La  mélodie  du  dernier  vers  est  bien  charg^ée.  Combien  meil- 
leure est  la  leçon  des  précédentes  éditions  bénédictines,  qui  à 
ce  vers,  comme  aux  autres,  compte  huit  pieds  et  non  pas  neuf. 


Tel-    lus  et  a-     stra      conci-nunt. 


La  phrase  finit  sur  le  ré,  et  le  petit  ornement  hors  cadre, 
mais  dont  l'art  musical  offre  tant  d'exemples,  s'explique  bien 
et  fait  deux  temps  supplémentaires. 
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De-      iH,     tu-      0- rum    mi-       li-lum  Sors,  et       co-     ro-      na, 


cri-mi-  nis. 


Cette  mélodie  était  alTectée,  dans  les  précédentes  éditions,  à 
l'hymne  des  Vierges  :  Jesii,  corona  virginum,  à  laquelle  elle  semble 
mieux  convenir  qu'à  celle  des  Martyrs.  Sa  modulation  et  son 
r^'thme  rappellent  les  théories  et  les  danses  sacrées  des  chœurs 
de  jeunes  filles.  Ce  chant  pourrait  s'exécuter  en  rythmique 
tonique  ;  mais  les  finales  des  2'^  et  3°  vers  ne  s'adaptent  bien 
qu'à  la  forme  métrique,  si  l'on  ne  veut  pas  dépasser  le  nombre 
normal  des  temps  et  des  pieds. 

Sancto-rum  me-ri-ti?  inriy-la     gaudi-  a    Panpamiis    so-ci-      i, 

ges-taque        for-  ti-   a  :        Glis-     cens  fert     a-  ni-mus    pro-nie-  re      can-ti-  bus 


Cette  mélodie  ne  suit  pas  la  forme  asclépiade  métrique, 
mais  concorde  avec  les  accents,  comme  si  ces  vers  étaient  sim 
plement  vers  toniques  ou  accentués. 


i^^feEg'^^ËSHê 


1-      ste   Cou-  l'es-    sor        Do-mi-  ni,  co-     len-tes  Hac  di- 

Quem      pi-    c      lau-     danl       po-pu-  li  par       or-bem, 

i^i^^^Jiii^E^illiiiiiîiîiil 


lae-     lus      nie- ru-  il  be-    a-        tas  Scande-re       se- des. 
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For-leni  vi-     ri- li        pecto-re  Lau-demus  omnes        fe-mi-nani,Qua; 


sancii-      la-lis       glo-ri-  a    U-  bique  fulget  incly-ta. 


30.  [=9^=SJ= 

Te,  splen- dor  et  vir-  tus  Palris,    Te,     vi-ta,  Je-su,  cordi-uni,Ab 

o-re  qui  pen-    danl  lu- o,  Lau- da-    mus     in-ler       Ange-los. 


T  ABLK 


r.KÎES. 

Introdlction.  —  Sur   quoi   porte  la   restauration  du  chant  grégo- 
rien. —  Moyens  et  difficultés  de  cette  restauration 1 

Objet  spécial  de  cet  ouvrage 9 


PREMIERE    PARTIE 

LES    HYMNES 

CiiAi".  1.  —  Poésie  métrique I.i 

CiiAP.  II.  —  Poésie  tonique  ou  accentuée 17 

CiiAP.  III.  —  Comment  doivent  s'exécuter  les  liymnes.   Textes  des 

théoriciens ii 

<;iiAP.  IV.  —  Hymnes  ïambiques  métriques ;J3 

—  —  Ioniques 44 

CiiiAP.  V.   —  Hymnes  trochaïi|ues  métriques Ij2 

—  —  toniques ;i:i 

CuAP.  VI.  —  Hymnes  saphiques !JS 

CuAP.  Vil.  —  Hymnes  ascléjuades 00 

SECONDE    PARTIE 

Chap.  VIII.  —  Séquences  et  proses 07 

Chap.  IX.  —  Les  tropes 77 

Appendice.  —  Examen  de  quelques  hymnes  dans  les  manuscrits..    .  81 

Revue  des  hymnes  les  plus  usitées S'J 


38  408.     TOURS,     IMPRIMERIE     M  AME 


La  B-Lbtix)thê.qaz 

Université  d'Ottawa 

Echéance 


<iAN30 


1 7  Mil 


i^^ii 


Thz  L^bnoAy 
University  of  Ottawa 
Date  Due 


390  0  3    00  7  3  6^881^ 


